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VORWORT 


Rheinishe Kunst, geographisch begrenzt, ist kein eindeutig klarer Begriff, so wenig wie 
das Rheinland selbst. Der Sprahgebrauh umfasst damit die heutige Provinz. Aber diese 
renzen entbehren der inneren Begründung, beruhen auf Zufall und Willkür, nicht auf 
völkischen, kulturellen Voraussetzungen. Wenn man sie audh erweitert auf den Mittel= 
- rhein, selbst das obere Flussgebiet einbezieht und den Begriff des Rheinischen auf die ganzen 
Länder ausdehnt, die den Strom begleiten, selbst dann ist die Schwierigkeit nicht behoben 
in der Ausdehnung nach Ost und West. Denn die kulturellen Fäden gehen in der Vergangen= 
heit über die politischen Grenzen immer wieder hinaus, binden den Niederrhein mit Holland und 
Westfalen wie mit dem belgishen Nachbarland, das Trierer Gebiet mit dem der Maas, 
die Pfalz mit Lothringen, Baden nach Osten hin und selbst über Basel hinaus weist die 
Kultur weit hinein ins Shweizer Land. Wo man daher die Grenzen zieht, man wird 
mehr oder weniger willkürlih und gewaltsam vorgehen müssen. Daher ist auch bei diesem 
Buche, das sich im wesentlichen auf die provinziellen Grenzen beschränkt, nie zu vergessen, 
daß es sih nur um einen Ausschnitt aus einem weit größeren Kulturkreise handelt. Aber 
das mittelrheinishe Gebiet mußte wenigstens in Hauptwerken einbezogen werden, weil 
sih immer wieder die engste Bindung der nördlihen Zone mit diesem zeigt und deren 
Kunst und Kultur teilweise nur aus der Kenntnis des andern zu verstehen ist. 

An zusammenfassenden Darstellungen der rheinishen Kunstgeschichte fehlte es bisher 
nicht, noch jüngst hat uns Clemen eine ausgezeichnete gegeben, wohl aber fehlte es an leicht 
zugänglichem Bildmaterial. Bei diesem liegt daher das Shwergewicht des Buches, das ja 
weniger den Fachgelehrten dienen, sondern in weite Kreise einen Begriff rheinisheı Kunst 
tragen soll. Der Hauptanteil ist dabei dem Mittelalter eingeräumt, weil es, wohl unbestritten, 
den Gipfel darstellt in der rheinischen Kunstentwiklung in Fülle, Wert und Eigenart. 
Nur das Barock steigt daneben in seiner Baukunst noch einmal zu bedeutender Höhe 
auf. Im übrigen stehen diese späteren Jahrhunderte den andern auffallend nah. Am 
stärksten zeigt sih der Gegensatz in der Malerei. Und während man beim Mittelalter, 
trifft man eine Auswahl auf Grund der heutigen Kunstanshauung, sich bei der Fülle 
des besten Materiales meist nur shwer beshränken kann, ist für mande Periode der 
Folgezeit kaum Geeignetes zu finden. So ist denn diese teilweise mehr ergänzend nur 
zu Wort gekommen. Auch schien es wichtiger, das weniger Bekannte, aber künstlerisch 
Wertvolle in reiherer Auswahl zu bieten, wie die mittelalterlihe Buh- und Wand«= 
malerei, statt allzu Bekanntes oder nur der Vollständigkeit halber Unbedeutenderes aus 
späterer Zeit einzureihen. Nicht alle Meister sind daher vertreten. Mancer mag 
vielleiht von ihm hochgeshätzte Künstler, zumal aus dem neunzehnten Jahrhundert, 
vermissen. Eine Auswahl wie die hier gebotene, aus einer fast unübersehbaren Fülle, 
wird stets bis zu gewissem Grade subjektiv bleiben, man wird nie den Wünscen aller 
gerecht werden können. Die neueste Kunst aber wurde bis auf zwei Werke der Ardis 
tektur ausgeschaltet, weil sie einen völlig neuen Abschnitt der Kunstentwicdlung einleitet 
und man ihrer Bedeutung mit ein paar Bildproben nicht gerecht geworden wäre. 

Durch meine Berufung in einen anderen Wirkungskreis, fern dem rheinischen Kunst» 
gebiet, wurde die Beschaffung des Bildmateriales außerordentlih ershwert. Aus dem 
gleihen Grunde konnte auh die rheinishe Jahrtausendshau bildlih für dieses Buch 
nicht ausgewertet werden. Das Gesamtbild der rheinishen Kunst hätte sich sonst 
vielleiht noch reicher und mannigfader gestalten lassen. 


FREIBURG (SCHWEIZ), JUNI 1925 HERIBERT REINERS 





VOM WERDEN UND WESEN 
RHEINISCHER KUNST 


DIE FRÜHZEIT BIS ZUR ROMANISCHEN KUNST 


Welch ungewöhnliche Lebensfülle und seelishe Spannkraft muß einem Volk eigen sein, 
das durch mehr als tausend Jahre an der Kunstentwicklung bestimmenden Anteil nimmt 
und alle Stilepochen mit eigener Note zur Blüte führt! So ist es in den Ländern am 

Rhein. Nirgendwo sonst zeigt sih ein künstlerisches Bild die Jahrhunderte hindurch von 
solher Geschlossenheit und Fülle und dauernd auf einer Höhe wie hier. Innerhalb des 
Gesamtgebietes verschiebt sih der Schwerpunkt freilich oft, die Kunstzweige wechseln in 
der Führung und Bedeutung. Bald ist es der Mittel- oder Niederrhein, bald das Mosel- 
land, das überragend an der Spitze steht, bald Baukunst, Plastik oder Malerei. Aber im 
Gesamtverlauf ist keine Lücke, kein Stil, wobei die rheinischen Lande nicht führend waren. 

Die Vorbedingungen zu solhem kulturellen Reihtum waren selten günstig, geographisch 
sowohl wie politisch und wirtscaftlih. Der Rhein war die wichtigste Verkehrsstraße im 
ganzen Norden, ein Band fast, das Mittelmeer und Nordsee einte, ein entscheidender 
Faktor für die wirtschaftlihe Blüte seiner Länder. Hier im Westen war seit den 
Karolingertagen der Schwerpunkt des Reiches, hier wurden die Kaiser und Könige 
gewählt und gekrönt. Von den sieben Kurfürsten hatte mehr als die Hälfte ihren Sitz in 
den Ländern am Rhein, die von Köln, Mainz, Trier und der Pfalz. Durch seine Mittel= 
und Vermittlerstelle zwischen Ost und West, Süd und Nord wurden dem Lande ständig 
neue Elemente zugetragen. Bei dem beweglichen, leicht empfänglichen Geist seines Volkes 
nahm es diese schneller und intensiver auf als viele andere, wußte sich aber fast stets allem 
Fremden gegenüber in seiner Eigenart zu behaupten. So ist das Gesamtbild seiner künst= 
lerishen Kultur ungewöhnlich reizvoll auch durch die Mannigfaltigkeit. Erst gewann die 
Antike entscheidenden Einfluß, die dem Land als etwas Fremdes durch die römischen 
Eroberer gebraht wurde, später aber, in der Karolingerzeit, suchte es sie aus eigenen 
Stücken und setzte sich bewußt mit ihr auseinander. Es verarbeitet weiter Elemente aus der 
oströmisch-byzantinischen Kultur, öffnet sich künstlerischen Einströmungen aus Frankreich, 
England und den Niederlanden, verwirkt italienishe Formelemente und nimmt mandes 
auch aus der näheren Heimat, seinen Nachbarländern. Und dodh schlägt immer wieder das 
heimishe Temperament durh. Spricht man von rheinisher Kunst, so verbindet man | 
damit nicht nur den geographischen Begriff, sondern auch die Vorstellung eines bestimmten 
Formwillens, der den Kunstäußerungen eine eigene Färbung gibt. 

Dodh wird man diese nicht schon in den ersten Werken suchen. Die Kunst war noch 
zu jung, zu sehr vom Willen des Einzelnen bestimmt, der ihr die Rihtung gab. Im Ein- 
klang mit der politishen Einstellung Kaiser Karls, der vom Wiedererstehen des römischen 
Imperiums träumte, suchte auch die Kunst den Anschluß an die Antike. Teilweise war 
dieses eine technishe Notwendigkeit. So war die Baukunst, die kaum eine Tradition 
im Steinbau hatte, auf eine solche Verbindung angewiesen, und die Arcitekten mußten 
bei den großen Meistern der Vergangenheit, deren Werke sie noch im Rheinland sahen, 


9 


in die Shule gehen. Und doch staunt man immer wieder bei der Pfalzkapelle in Aachen, 
dem größten Bauwerk, das aus der Karolingerzeit uns überkommen ist, über die hohe 
technische und künstlerische Leistung seines Meisters (Abb. 1, 2). Wir wissen nicht genau, 
was vorher lag, auch nicht, wie weit die Anregung durd ein fremdes Vorbild ging, aber 
es scheint trotz aller Anklänge an andere Bauten hier ein Künstler in selbständigem 
Schaffen ein Werk aus eigenem Geist gegeben zu haben, kraftvoll, klar und groß gedacht. 
Jahrhundertelang ist es in dieser Vollendung unerreicht geblieben. Wie die Zeitgenossen 
und die nächsten Generationen den Bau bewunderten, äußert sih schon darin, daß sie 
als Ganzes oder in einzelnen Motiven ihn mehrfach wiederholten. Auch für uns bleibt 
er die überragendste Leistung der Karolingerkunst, die Inkunabel der deutshen Baukunst 
überhaupt. 

Damals aber war er nicht so isoliert wie heute. Wohl als Typus, als doppelgeschossige 
Zentralanlage, die in seiner Bestimmung als Hof- und Grabeskirhe mitbegründet war. 
Aber zahlreiche andere Bauten entstanden daneben, die in der Langhausanlage die Basilika 
zu fester Norm führten und dadurch für die Entwicklung der Bauformen von größerer 
Bedeutung wurden als jene Palastkapelle. Nimmt man hinzu, was im weitern Laufe 
des 9, Jahrhunderts entstand, so wird die Zahl der Bauten überraschend groß: außer den 
Pfalzen und Kapellen in Aachen, Ingelheim, Diedenhofen, Nymwegen entstanden Kirchen 
in Werden, Essen, Köln, Prüm, Coblenz, Höchst, Mainz, Frankfurt, Lord, und es 
mögen noh mande kleinere Anlagen im heimishen Gebiete hinzukommen, von denen 
uns nichts überliefert ist. Bei dem umfangreichen Baubetrieb in seinem Reiche hatte 
Kaiser Karl ihm sogar eine Zentrale geschaffen und in Einhard eine Art Minister der 
öffentlihen Bauten bestellt. 

Und doh war diese rege Tätigkeit nur ein Teil des gesamten künstlerishen Lebens. 
Freilih ist uns aus den anderen Kunstgebieten nicht viel erhalten, man muß die Scrift- 
quellen hinzunehmen, um ein vollständiges rechtes Bild zu gewinnen. Diese geben erst 
Aufschluß über den Umfang, den vor allem die Wandmalerei schon damals hatte, Einen 
teilweisen Begriff der malerishen Form vermittelt die Buchmalerei, die ebenfalls eifrigste 
Pflege gefunden haben muß. Außer den Klöstern waren eigene Hofschulen die Mittel- 
punkte nicht nur des literarishen, sondern auch des künstlerischen Lebens, wobei der 
Buhshmuck eine besondere Rolle spielte. Aber bei ihm ließ sich weniger eine Zentra- 
lisierung und in Verbindung damit die Einheitlichkeit der Gestaltung durhführen wie in 
der Baukunst, auch weil dem Individualismus hier eher Spielraum gegeben war. Namentlich 
in den Klöstern ergaben sich leichter selbständige Gruppen. So sieht man in der Tat in 
der Buchmalerei nebeneinander ein Fortleben der irisch-angelsächsishen Tradition, eine 
andere Gruppe in kühnem Naturalismus und eine dritte, die mehr in einem Anschluß an 
die Antike der sonstigen künstlerishen Einstellung der Karolingerzeit entspricht. Die 
Lokalisierung der Gruppen und Werke ist zwar noch recht ungewiß, aber es scheint, 
als habe die letztgenannte Richtung, die im Trierer Adda-Codex ein typishes Werk 
geschaffen hat (Abb. 175), im Rheinland ihre besondere Pflege gefunden. 
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Wenn auch die Karolingerkunst in ihrer Verbindung mit der Antike teilweise rückwärts 
gerichtet erscheint, so legt sie doh in selbständiger Verarbeitung der fremden Elemente 
mancıe Orundlagen, auf denen die Folgezeit aufbauen konnte. Das künstlerische Schwer- 
gewicht verschiebt sich unter den ottonischen Kaisern vorübergehend nah dem Osten, in 


ihr sähsisches Stammgebiet. Aber die hohe kirchliche, kulturelle und politische Bedeutung 
des rheinishen Landes sicherten ihm auch weiter eine überragende Stellung. Im Kölner 
Erzbishof Bruno hatte Otto der Große sogar seinen eigenen Bruder mit der geistlichen 
und weltlihen Herrschaft dieses Landes betraut. Dieser war es vor allem, der in seiner 
tiefgreifenden Reform und Stärkung des kirchlihen Lebens mit die Voraussetzungen schuf 


zur späteren neuen Blüte der Kunst. Die Kirche hat in den Rheinlanden selten so reihe 


Förderung durh das Herrscherhaus erfahren, selten waren ihre Beziehungen so eng zu 
diesem, wie in den Tagen der Ottonen. Wenn in der Kunst ein bewußtes Zurückgreifen 
auf die Karolingerzeit deutlih wird, so entspricht das der politishen Haltung, die vor allem 
bei Otto III. zum Ausdruck kommt. Baukunst und Malerei zeigen es in gleicher Weise. 

Von der Baukunst der Ottonenzeit im Rheinland können wir zwar kein rechtes Bild 
gewinnen, weil das meiste in späteren Neubauten oder Änderungen verschwunden ist. 
Aber der kraftvolle große Zug der Zeit spricht vor allem aus den stattlihen Westbauten, 
die uns überkommen sind. Am Nieder- und Mittelrhein ebenso wie in Trier kehrt die 
besonders reiche Gestaltung dieses Baugliedes in gleiher Weise wieder. Aber darüber 
hinaus finden wir sie als ein Merkmal jener Zeit auh in den sähsishen Landen. Wohl 
lassen sih dabei Gruppen unterscheiden, ohne daß wir diese aber auf bestimmte Gegenden 
scharf begrenzen können. Die verschiedenen Typen stehen nebeneinander. Fast durchweg 
legt man dem Westbau eine dreigliedrige Komposition zugrunde, mit einem stattlichen 
mittleren Baukörper und zwei schlanken begleitenden Treppentürmcen, aber in der Durh-= 
führung des Themas sieht man reihe Variation. Die Karolingerzeit hatte dieses Motiv 
schon ausgebildet, und wenn es nun von der Öttonenkunst so vielfah aufgenommen 
wird, mag daraus die Freude sprehen an der bewegten Silhouette und malerischen 
Gruppierung der Massen. Fast keiner der Bauten, die am Nieder- und Mittelrhein oder 
im Moselgebiet entstanden, verzichtet auf das Motiv. Seine volle Schönheit für das 
Außenbild entfaltet es aber erst in der Verdoppelung. Schon die Karolingerzeit hatte 
in der Anlage oft zwei Chöre einander gegenübergestellt, was in der Liturgie, der 
Erweiterung der Patrone oder der Anlage eines Stiftergrabes begründet war. Die Ottonen- 
zeit nahm auch dieses Motiv gerne auf, wobei vielleicht in gleiher Weise das Verlangen 
nach bewegtem, reich gruppiertem Außenbilde mitbestimmend wurde. 

In geographisch und künstlerisch umgrenzter Eigenart heben sich die rheinishen Lande 
in der Baukunst aud jetzt noch nicht heraus. Dagegen klärt sich das Bild der darstellenden 
Künste und des Kunstgewerbes, die seit dem späten 10. Jahrhundert gleihwertig an 
Umfang und Bedeutung neben der Architektur erscheinen. Wir gewinnen mit einem 
reicheren Material festeren Boden in der Abgrenzung und Lokalisierung einzelner Schulen. 
Die fruchtbarsten Mittelpunkte waren neben Köln und Aachen wohl Trier und das 
benachbarte Edhternah. Elfenbein» und Goldschmiedekunst fanden hier in gleicher Weise 
hervorragendste Pflege wie die Buchmalerei und kamen teilweise zu einer Höhe, die 
selten wieder erreicht wurde. Ein Zeugnis für Ruf und Ansehen dieser Werkstätten 
gibt der Erzbishof von Reims, dessen Sitz doh auch ein künstlerisches Zentrum war, 
als er sih nach Trier wandte um Altargerät. Das Verlangen nach den Kostbarkeiten 
in Elfenbein und Edelmetall, das gerade damals so rege war, ließ aber auch vermutlich 
Köln und Aachen zu fruchtbaren Mittelpunkten des Kunstschaffens werden. Dank der 
reihen Förderung des Herrscherhauses auf Grund der vielfachen persönlichen und ver- 
wandtscaftliihen Fäden, welche diese mit den rheinishen Kircdhenfürsten, den Stiften 
und Klöstern verknüpften, füllten sich die Schatzkammern der Gotteshäuser mit all den 
herrlihen Werken, die wir in den wenigen Überbleibseln noh heute als kaum wieder 
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erreichte Glanzleistungen künstlerishen Schaffens bestaunen. Der Schatz der Münster- 
kirhe zu Essen gibt in etwa noch eine Vorstellung von dem einzigartigen Reihtum an 
Kunstwerken, den mande dieser Kirhen schon damals erwarb. Die engen Beziehungen zu 
Byzanz und seinem Hofe, die in der Heirat Kaiser Ottos II. mit Theophanu ihren Höhe- 
punkt erreichten, mögen auf solhe Prunkliebe der Ottonen, die in diesem Reichtum des 
Kirhenshmucs sich äußert, mit von Einfluß gewesen sein. Wenn andererseits gerade 
Trier eine führende Stellung einnahm, ist es mit darin begründet, daß die Kaiserin Theophanu 
und ihr Sohn Otto III. dem Trierer Erzbischof ihre besondere Gunst zuwandten 

Wie weit im einzelnen diese Fäden nah dem Osten künstlerish sih auswirkten, ist 
noch umstritten. Vielfach hat ein direkter Import bestanden, zumal in kostbaren Geweben, 
wovon die rheinishen Kirhen noh wertvolle Proben bewahren. Auc mandes Werk in 
Edelmetall und Elfenbein ist damals herübergebraht, und von einem Hauptstück jener 
Zeit, dem großen siebenarmigen Leuchter in Essen, vermutet man ebenfalls den byzan- 
tinishen Ursprung. Wahrsceinlih sind auh mande byzantinishe Künstler selbst im 
Rheinland tätig gewesen. Diese vielfahe enge Berührung konnte naturgemäß nicht ohne 
Einfluß auf die heimishe Formensprahe bleiben. Die Spuren lassen sich in der Tat 
vielfah erweisen. Vor allem brahte der Orient den rheinishen Künstlern eine neue 
Technik, das Goldemail, das gerade in Trier, vermutlih in der Werkstatt des Klosters 
Sankt Maximin, gepflegt und hoc entwickelt wurde. Wir haben mehrere köstlihe Proben 
dieser neuen Kunst, die anfangs mit der Technik auh die fremden Formen übernahm 
und die in ihrer Vollendung nur aus direkter byzantinisher Schulung zu erklären ist. 

Daneben jedoch entwickelt sich die heimishe Kunst in der gleihen Werkstatt in über= 
raschender Frishe und Selbständigkeit. Denn nah Trier oder Echternah ist auch der 
Künstler zu lokalisieren, der das Elfenbein des berühmten Echternaher Codex schnitzte 
(Abb. 83). Hier ist nichts mehr von der strengen, unpersönlichen Formgestaltung byzan= 
tinishen Geistes, ein kraftvoller Naturalist spricht sich hier aus, der niht um äußere 
Schönheit sich bemüht, sondern um innere Wahrheit und Ausdruck. Dieser Meister ist 
die erste greifbare Persönlichkeit der rheinischen Kunst, ein Vorläufer der großen Wahr- 
heitsfanatiker, die uns im 14. und 15. Jahrhundert, bis zu Grünewald begegnen. Wenn 
solche frishe Naturauffassung gerade in der Kunst des Mosellandes so stark zum Aus- 
druck kommt, so erinnert man sich, daß eine ähnliche Gesinnung schon der Plastik dieses 
Landes in der Römerzeit ihr Gepräge gab. Es liegt nahe, hier eine Brüke zu schlagen 
in einer Wesensart des Volkes. Do blieb diese Kunstgesinnung nicht auf die Trierer 
Schule allein beschränkt, in anderen plastishen Schöpfungen im Rheinland kehrt sie 
ähnlich wieder, wenn auch nicht so stark. Aber die junge rheinishe Kunst erschöpft 
sich nicht in dieser Auffassung, und zeigt so aud in dieser Vielgestaltigkeit ihre Lebens- 
kraft. Denn neben jenen naturalistishen Werken entstehen solhe von einer Monumen- 
talität der Form und Auffassung wie die goldene Madonna des Essener Münsterschatzes, 
die mit zum Vollendetsten der mittelalterlihen deutschen Plastik gehört, die selten wieder 
ein gleich starkes, plastisch-kubishes Empfinden zu gestalten wußte (Abb. 85). Die 
Antike lebt freilih auh nun noh in Einzelheiten fort, vor allem im Ornament, wie 
sih im Rahmen des Echternaher Elfenbeines deutlich zeigt, aber das Ganze beherrscht 
doch ein völlig anderer Geist, der, im nordischen, eigenen Empfinden wurzelnd, nichts 
mehr mit der Antike gemein hat. 

Diese nordish-germanishe Gesinnung gibt nun auc bereits der Malerei eine stärkere 
Bigennote. In der Freude an breiter Schilderung, der Gestaltung der Einzelszenen, womit 
man Bücher und Wände shmüct, scheint sich germanische Lust am Fabulieren shon zu 
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äußern mit ihrer reichen, unershöpflichen Phantasie, die aus den heiligen Geschichten 
immer neue Nahrung nahm. Aud hier wieder eine ähnliche, fast noch größere Viel- 
gestaltigkeit als in der Karolingerzeit. Kein Schematismus oder erstarrte Einheitlichkeit. 
Deutliher schon läßt sich dabei das Schaffen um einzelne Zentren gruppieren, die wieder 
in Verbindung mit den Klöstern anzunehmen sind. Im späten 10. und frühen 11. Jahr- 
hundert nahmen vor allem Trier und Echternah wie in den anderen Kleinkünsten auch 
in der Buchmalerei eine führende Stellung ein. Diese bildete sih dort unter dem Einfluß 
der damals überragenden Malerei der Reichenau, die anscheinend vor allem durh den 
berühmten Evangelienkodex, den der Trierer Erzbishof Egbert in dem Inselkloster hatte 
herstellen lassen, vermittelt wurde. Denn dessen Art und Form klingt in manden 
Werken der Trierer-Echternaher Schule deutlich wieder. Auch in Köln trifft man im 
sogenannten Hilinuskodex (Abb. 177) die Reichenauer Art, während sonst die 
Schule dort mehr karolingischer antikisierender Auffassung folgt. In mancher Hinsicht 
selbständig verarbeitet die Reichenauer Kunst dagegen der Maler des Evangeliars aus 
"Limburg a. d. Hardt (Abb. 178-181). Hier zeigt sih vor allem, wie die Buchmalerei 
die antikisierenden Elemente teilweise fast völlig überwunden hat und eine Kunst grund= 
gelegt wird, die aus mehr nationaler Art erwudhs und der die Linie das wichtigste 
Ausdrucsmittel wird, die sie mit ungewöhnlicher expressiver Kraft zu gebrauhen weiß. 
Aber auch in der Malerei wirken sich damals die engen Beziehungen zur byzantinischen 
Kunst aus, die ebensowenig wie beim Kunstgewerbe hier spurlos vorübergehen konnte, 
Für die Wandmalerei gab aus jüngster Zeit die glückliche Entdeckung des Wandgemäldes 
aus der Dionysiuskapelle in Xanten einen interessanten Beleg dafür. Wir wissen zwar 
wenig über die Wandmalerei jener Zeit in den Rheinlanden, aber auch hier sehen wir, 
wie sich, analog der Buchmalerei, eine selbständige Auffassung schon damals entwickelt, 
die in einem mehr konturierenden Fläcenstil bereits die Form anzeigt, welche die spätere 
Entwicklung der romanishen Wandmalerei in den Rheinlanden bestimmen sollte. 


DIE ROMANISCHE KUNST 


In der Entwicklung dieser frühen Zeit irgendwo eine Zäsur zu machen und die roma- 
nishe Kunst von der vorhergehenden zu trennen, wird sich nicht ohne Willkür durch=- 
führen lassen und stets etwas Äußerliches bleiben. Denn die Epochen gehen 
völlig ineinander über, die eine führt fort, was die andere schon grundgelegt, und so 
besteht ein engster Zusammenhang. Was die frühe und spätere Zeit aber unterscheidet, 
ist der Grad der Zielsicherheit. Das 10. Jahrhundert steht mehr im Zeichen des Suhens 
und Shwankens, die klar gerichtete, geschlossene Entwicklung setzt erst mit dem 11. Jahr- 
hundert ein. Die Blütezeit, die nun anhebt und eine der großartigsten künstlerischen 
Epoden der deutschen Vergangenheit bringt, fällt zusammen mit dem Höhepunkt der 
deutshen Kaisermaht. Wie vorher, bleiben auh nun die Träger der künstlerischen Ent- 
wicklung die Bishöfe und die von ihnen ins Leben gerufenen Stifte und Klöster. Eine 
Reihe madtvoller bedeutendster Kirchenfürsten, wie sie das Rheinland kaum jemals wieder 
in solh schnellem Nadeinander erlebte, sehen wir überall an der Spitze. In Köln sind 
es Heribert, Pilgram und vor allem Anno, die der Stadt schon damals durc ihre Kirchen- 
fülle den Ehrentitel der heiligen erwarben, in Trier der kraftvolle Poppo, Willigis in Mainz, 
Burkhart in Worms, Das sind die Gestalten, welche die Blüte einleiten. Dazu kam als 
wichtigster Faktor der starke Aufshwung kirchlichen Lebens, dem schon Bruno vorgewirkt 
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hatte, den die Clunyazenser in ihrer tiefgreifenden Reform fortführten und die den Boden 
bereiteten, auf dem die Begeisterung der Kreuzzüge erwuhs. Im ganzen Rheingebiet 
entfaltet sih in den nächsten Jahrhunderten eine so rege kirchlihe Bautätigkeit, wie man 
sie nie wieder in gleihem Umfang sah. Und sie blieb nicht nur auf die großen Zentren 
beschränkt, sondern breitete sih auch auf dem Lande aus, das zum großen Teile schon 
damals im 11. und 12. Jahrhundert seine Pfarrorganisationen erhielt. 

Das Schwergewicht der deutshen Kunst verschiebt sih nun fast ganz an den Rhein. 
In dieser baulihen Hodflut gewann die Kunst eine stärkere Bodenständigkeit, wobei 
sih von selber Gruppen ergeben mußten, die niht nur das Rheinland mit bestimmten 
Eigenarten herausheben, anderen Gebieten gegenüber, sondern es auh in sich selber 
wieder variieren. Aber wichtiger noch war die technische Vollendung, die man nun gewann, 
und die wachsende Beherrschung aller Mittel. Das gesteigerte monumentale Streben drängte 
zunächst zur Wölbung. Mit einzigartiger Kühnheit und höchster Meistershaft war das 
Problem in der Karolingerzeit am Aachener Dom gelöst worden, aber seitdem hatte sich 
keiner an eine gleich große Aufgabe gewagt. Nur bei kleineren Räumen und bei Krypten 
war die Wölbung in Übung geblieben, bis dann gegen Ende des 11. Jahrhunderts beim 
Dom zu Speyer das Problem im größten Umfang wieder aufgenommen und gelöst wurde 
(Abb. 10). Welche äußeren Gründe man auh für diese kühne Tat suchen mag, man 
soll sie nehmen als Ausdruck des großartigen Geistes, der das ganze Werk in seinen 
ungewöhnlich großen Maßen beherrscht, als Ausdruck des hochgemuten kraftvollen Strebens 
jener größten Zeit der deutschen Vergangenheit, das hier an das Kühnste sich wagte. So 
erst ist das Werk ein wahrer Kaiserdom geworden. Drei deutsche Kaiser haben an ihm 
gebaut, Konrad II. begann ihn, Heinrich III. führte ihn fort und Heinrih IV. gestaltete 
ihn mit der Wölbung um und vollendete ihn. Wir wissen, wie auh die Zeitgenossen 
die überragende Tat bewunderten, und so mußte sie Schule machen. Über Mainz hinaus 
läßt sich die Wirkung verfolgen bis Laah hinab, dessen Meister wohl sicher von Speyer 
her beeinflußt wurde (Abb. 11). Aber er wagte sich gleich einen Schritt weiter auf dem 
neugewonnenen Boden der Wölbung. Er verließ das sogenannte gebundene System, 
das auf der quadratishen Teilung des Grundrisses aufgebaut ist aus Rücksicht auf die 
Gewölbe, die dann im Halbkreis sich errichten fassen. Man gab dabei dem Mittelsciff 
die doppelte Breite der Seitenräume, und so kamen bei der Aufteilung auf jedes Jod 
des Mittelraumes zwei der Seitensciffe. Der Meister von Maria Laah ging von diesem 
System ab und teilte Mittel- und Seitenräume in gleicher Weise auf. Wie er dazu kam, 
wissen wir nicht. Vorläufig bleibt er völlig vereinzelt mit seiner Lösung, die wohl 
wegen der höheren technishen Schwierigkeiten keine Nachfolge fand. 

Im 12. Jahrhundert verbreitet sih die Wölbung auch im übrigen Rheinland und wird 
shon in der ersten Hälfte des Jahrhunderts ebenso im Trierer Land aufgenommen wie 
am Niederrhein. Anfangs blieben es nur vereinzelte Werke und keines ist dabei, das 
an Kühnheit und klarer Durdhbildung mit dem Dom von Speyer sich messen könnte. 
Der Niederrhein steht aber vielfah dem Gewölbebau ablehnender gegenüber als das 
obere Gebiet und blieb mehr bei der flahgedecten Basilika, die selbst in Köln noh im 
12. Jahrhundert den Vorzug hatte. Vielleicht waren technishe Erwägungen mitbestimmend. 
Denn man liebte die breit gedehnten Räume, die für die Wölbung größere Schwierigkeiten 
rsaben. Aber schon hier scheiden sih zum ersten Male deutlih der Niederrhein vom 
Mittelrhein und dem Gebiet der Mosel, und diese Trennung wird sih von nun an immer 

vi isen. Ein ganz anderes Raumempfinden liegt hier und dort zugrunde. Die 
hochgereckten Verhältnisse, die dem Dom zu Speyer seinen Ausdruck gaben, kehren 
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ähnlih in Maria Laach und dann in St. Matthias in Trier wieder. Dem Niederrheine 
aber sind sie fremd. In dem hier beliebten breit gedehnten Mittelshiff scheint die große 
Halle des niederdeutshen Bauernhauses nachzuklingen. In der Gotik wird man einen 
gleihen Unterschied der Gebiete in der Raumgestaltung wiederkehren sehen. 

Die formalen Probleme sind dagegen im wesentlichen gleih. Die Entwicklung geht 
hier wie dort von der ursprünglichen Strenge und Geschlossenheit zur Bereicherung und 
Locerung der Massen. Gemeinsam ist dem ganzen Lande ein Streben nach malerischer 

- Erscheinung in wirkungsvoller Gruppierung der Glieder. Schon die Karolingerkunst hatte 
im Dreiklang der Westbauten das spätere Lieblingsthema der Komposition gegeben, auf 
das kaum einer der reiheren romanischen Bauten verzichtet. Wirksam wird es vor allem 
in der Wiederholung mit den zweifachen Chören, wofür die Abteikirhe von Maria Laah 
das klassishe Beispiel gibt (Abb. 7). Der Zentralgedanke, der bei solhen Lösungen 
zugrunde liegt, indem zwei gleichwertige Massen im Osten und Westen um einen ideellen 
Mittelpunkt einander entsprechen, kehrt gerade in der rheinishen Architektur immer wieder 
(Abb. 4-6). Selbst wenn kein Doppelchor, keine dreigliedrige Gruppe beiderseits gegeben 
war, nahm man den Kompositionsgedanken auf, indem man zwei Turmpaare einander 
gegenüberstellte oder nur einen shweren massigen Turm mit einer mehrteiligen Gruppe 
verband. Ein Blick auf die Bauten in Neuß, Brauweiler, Andernad zeigt, wie man immer 
neue Lösungen für dieses Thema fand (Abb. 15, 23). 

Der Zentralgedanke entsprah aber auch an sich einem Wesenszug romanischer Kunst= 
gesinnung, als Ausdruk der Ruhe in sih und Geschlossenheit. So mag es sich mit 
erklären, wenn das aus gleihem Wollen erwachsene Dreiapsidenmotiv in der rheinischen 
romanishen Baukunst so ungewöhnlichen Beifall fand. Es ist das Thema, das den 
Ostbau durch gleihen Abschluß von Chor- und Querhausarmen zentral zusammenfaßt 
und dem Grundriß die Form des Kieeblattes gibt. In der Mitte des 11. Jahrhunderts 
war das Motiv in der romanishen Kunst beim Neubau von St. Maria im Kapitol zu 
Köln zuerst aufgetreten (Abb. 8). Aber sein genialer Meister verband mit diesem 
Zentralbau, der im Grunde mehr aus südliher und orientalisher Gesinnung erwuds, 
in glücklicher Synthese das Langhaus, das mit dem ihm innewohnenden Vorwärtsstreben 
mehr nordishem Geiste entsprah. Doc blieb die Anlage in dieser Form lange ver=- 
einzel. Erst gegen Ende des 12. Jahrhunderts erkannte man anscheinend die Werte, 
die sich aus dem Kleeblattmotiv für malerischen Massenbau gewinnen ließen, da es höchste 
Mannigfaltigkeit mit strengster Einheit verband. Zudem schien die Zentralisationsidee 
damals wieder stärkere Bedeutung zu gewinnen. St. Aposteln nahm das Motiv zuerst 
wieder auf und gab es gleich in einer solch vollendeten Lösung, wie sie nie mehr wieder 
erreiht wurde (Abb. 18). So ist diese Kirche nicht nur der Meisterbau romanischer 
Kunst in den Rheinlanden geworden, man darf sie vielleiht als die künstlerish höchste 
Leistung aller romanischen Bauten bezeihnen. Wohl nie wieder hat wie hier das romanische 
und germanishe Element sih in gleich glückliher Weise verschmolzen. Das Drei- 
apsidenmotiv beherrscht dann die ganze spätromanische Baukunst wie kaum ein anderes. 
Adıtmal kehrt es allein im Kunstgebiet des Niederrheines wieder und greift im Westchor 
des Mainzer Domes auh zum Mittelrheine über (Abb. 5, 19, 23). 

Wenn auch im wesentlichen die kulturelle Einheit des südlihen und nördlihen Gebietes 
eine gleihe Formensprahe bedingte, entwickelt sih doch seit der Mitte des 12. Jahr- 
hunderts in der Kunst der einzelnen Landesteile in manhem ein eigenes Gepräge. Es 
wurde bereits darauf hingewiesen, wie in der Raumgestaltung ein durhaus abweichendes 
Empfinden sich widerspiegelt. Daß es sich dabei niht um Zufälligkeiten oder willkürliche 
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Konstruktionen handelt, geht shon daraus hervor, daß sich die Grenzen in der künst- 
lerishen Gestaltung fast genau mit den sprahlihen decken. Die Eifelbarriere ist wie 
für die Sprahe auh für die Kunst eine Hauptsceidelinie innerhalb der heutigen rhei- 
nishen Grenzen. Aber gerade in der romanishen Zeit zeigt sih, wie die Gebiete 
kulturell westlih über diese Grenzen weit hinausgreifen. Der Kulturkreis des Nieder- 
rheins reichte bis zur Maas und das angrenzende südniederländishe Gebiet mit Lüttich, 
Roermond, Maastriht ist wie sprahlih so auch künstlerish mit jenem eine Einheit. 
Weiter nördlich aber zeigt sich immer wieder die engste Zusammengehörigkeit mit der 
holländishen Kultur und andererseits mit einem Teile des westfälischen Gebietes. Aber 
man kann, analog der Sprahengrenze, auch dieses nördlihe niederrheinishe Gebiet 
wieder in zwei Zonen trennen, wobei die Scheidelinie etwa in der Höhe von Kempen, 
Düsseldorf laufen mag. Daß diese Grenzen und Untersheidungen letzten Endes in 
Stammesgrenzen begründet sind, geht auch daraus hervor, daß jene Linie sih in etwa 
de&t mit der Grenze des sächsishen und fränkischen Bauernhauses. 

In der romanischen Kunst tritt das nördlihe Gebiet des Niederrheins noh sehr zurück, 
das Schwergewicht liegt ausgesprochen beim südlichen mit dem Zentrum Köln. Hier erst 
entwickelt jene ihre volle Eigenart, vor allem in der Dekoration, zeigt dabei jedoch ein 
gleihes Wollen wie am Mittelrhein und im Lahngebiet. Was die Bauten hier wie dort 
verbindet, ist eine ausgesprohene Freude an der malerishen Erscheinung, die in der 
Gruppierung der Massen lebt wie in der reichen Einzelform, wobei der Mittelrhein oft 
noch weiter geht als der Niederrhein. Auch südlih über dieses umgrenzte rheinische 
Gebiet hinaus findet man vielfah eine ähnlihe Gesinnung, aber so stark wie dort hat 
dieser dekorative Zug die romanishe Baukunst hier nicht beherrscht. 

Dieser im engeren Sinne rheinishen Gruppe steht die Kunst des Mosellandes und des 
Trierer Gebietes als etwas Eigenes gegenüber. Auch dieser Kulturkreis geht weit über 
die heutige Grenze nach Westen hin, bildet eine Einheit mit dem Lothringer Land, 
und die politischen Grenzen offenbaren sich hier in gleiher Weise als willkürlih und kul= 
turell unberectigt. Bis an die Maas reichte ursprünglih das deutsche Gebiet, und kirch- 
lih waren die heute getrennten Teile ebenfalls eng miteinander verbunden in der Trierer 
Kirchenprovinz mit den Bistümern Trier, Metz, Toul und Verdun. Die Zusammengehörig- 
keit dieses Landstrihs zwischen Maas und Mosel, die shon in der Römerzeit ganz deutlich 
ist, kommt auch in der romanishen Kunst zum Ausdruk. Eine vom rheinischen Gebiet 
oft abweichende Formensprache begegnet hier, wobei die Antike vielfah eine größere 
Rolle spielt auf Grund der anderen Bedeutung, die sie hier einst hatte. Mehrere Jahr- 
zehnte früher als dort zeigen sich hier die polygonalen Chöre und Strebepfeiler (Abb. 9). 
Aud im einzelnen sieht man eine andere Schmuckart, die aber im oberrheinischen Gebiete 
und im Elsaß teilweise sich wiederholt und so das Mosel-Maasgebiet künstlerisch näher 
damit verbindet als mit dem Niederrhein. Südfranzösishe oder vielleiht auch ober= 
italienische Einflüsse, bedingt durch wirtschaftlihe und politishe Beziehungen, sind hier 
vermutlih anzunehmen. 

Namentlih von Oberitalien gehen wiederholt künstlerishe Fäden zur Baukunst der 
rheinischen Lande hin. Schon im fünften Jahrhundert wandte sich der Trierer Bischof Nicetius 
zur Wiederherstellung des von den Franken zerstörten Domes an den Bischof von Turin 
ım geeignete Bauleute. Als der Kölner Erzbischof Heribert die von ihm begründete 
terkirche in Deutz, die anscheinend allzu sorglos und eilig aufgeführt war und daher 

bald wieder einstürzte, neu errichten wollte, ließ er ebenfalls aus der Fremde Bau- 
leute kommen, und zwar, wie man mit gutem Grund vermutet, aus Oberitalien. Und 


dort ist auch sehr wahrsceinlih für die rheinishe Baukunst die Quelle des Kleeblatt- 
motives zu suchen, das letzten Endes aber wohl aus dem Oriente stammt. Longobar- 
disches Shema nennt es der Chronist der Klosterkirche von Rolduc bei Aachen, wo das 
Motiv Anfang des 12. Jahrhunderts erscheint. Gerade damals scheinen außerordentlich 
viele lombardische Steinmetzen am Ober- und Mittelrhein tätig gewesen zu sein, deren 
Wirken sih in einzelnen Shmucformen hier sicher erweisen läßt. Auch das schönste 
. Shmuckmotiv romanisher Bauten verdanken wir Italien, die Zwerggalerie, die wegen 
ihrer hohen malerishen Wirkung in der kräftigen Kontrastierung der dunklen Öffnungen 
mit dem helleren Gestein so ungewöhnlichen Beifall am Rheine fand. Um 1125 erscheint 
sie zuerst am Ostchor des Mainzer Domes, ein paar Jahrzehnte später in Bonn und 
Schwarzrheindorf, und seitdem fehlt sie fast bei keinem größeren Bau. Sei es am Mittel= 
oder Niederrhein, an der Nahe oder im Trierer Land, das sie vielleicht direkt vom Mittel= 
rheine übernahm und dann weitergab ins Maasgebiet, immer erscheint sie in neuer Wirkung 
und in persönlicher origineller Weise angewand Oft wird sie wie ein Diadem um den 
ganzen Bau geschlungen, wie in Shwarzrheindorf oder am Dom zu Speyer (Abb. 4, 13). 
Die Kölner Baushule weiß die Wirkung noh zu steigern durh die Verbindung mit 
einem Plattenfries, und so bereichert gibt sie das Motiv wieder an den Mittelrhein zu= 
rük, an den Westhor des Mainzer Domes (Abb. 5, 18, 19). 

Wichtiger aber für die Entwicklung der rheinishen Kunst wurden die Anregungen 
von Frankreich her. Weniger die Elemente sind es, welche die Trierer-Lothringer Kunst 
mit der des westlichen Nachbarlandes verknüpfen, als die starken Einflüsse vom nördlichen 
Frankreih, der Normandie. Aber nur für den Innenbau kommen sie in Frage. In der 
Kölner Schule treten sie zuerst hervor und gehen dann von hier aus weiter bis zum 
Mittelrhein. St. Aposteln, die Meisterschöpfung, die durch die Wiederaufnahme und 
glänzende Gestaltung des Dreiapsidenmotives von so starkem Einfluß für die rheinische 
Baukunst werden sollte, wurde auch hierin führend und richtunggebend. 

Der stark dekorative Zug, der die Außengestaltung der rheinishen Baukunst beherrscht, 
gibt in gleiher Weise dem Innern das Gepräge. Aud hier überwiegt das starke sinnen- 
frohe Element, das in der farbigen Gestaltung sih außen wie innen zeigt. Durch die 
normännische Kunst aber gewinnt sie Anregungen, die aus einer mehr tektonish, sachlich 
eingestellten Gesinnung erwucsen. Statt den Mauerkörper nur dekorativ und äußerlich 
zu beleben, lernen nun die rheinishen Künstler ihn aus der alten massigen Gebunden» 
heit und Starre zu befreien und aufzulösen. Der Meister von St. Aposteln griff als 
erster die neue Anregung auf, indem er die Mauer der Apsis mit einem Umgang zer- 
legte, der sih nach innen in weiten Arkaden öffnet (Abb. 31). 

Sein für die Rheinlande neues Motiv wurde nun fast zur Mode, denn kaum ein größerer 
Bau, der nah St Aposteln entstand, verzichtet darauf. Aber es ist bezeichnend für die 
rheinische Kunstgesinnung, wie sie diese neue Beherrschung der konstruktiven Mittel doc 
wieder zur Steigerung der dekorativen Erscheinung verwertet. Und wohl nur wegen der 
reihen Möglichkeiten, die sih daraus ergaben, fand das Motiv so auffallenden Beifall. 
Es entspricht der Kraft und dem Reichtum der Phantasie dieser ganzen Kunst, wenn 
sie auch hierbei in jeder Aufgabe das Thema eigen mit neuer Wirkung löst, nie mit bloßer 
schematisher Nadhahmung sich begnügt, in gleiher Weise wie beim Außenbau. Im 
Nadheinander zeigt sich dabei eine geschlossene Entwicklung, die aber vor allem in der 
Richtung zum Dekorativen liegt. Selbst beim strengen Zisterzienserbau von Heisterbach 
kommt das rheinishe Temperament des Meisters darin zum Durchbrud, er gibt bei allem 
Verzicht, den die Ordensregel vorschrieb, die shönste und reichste Lösung (Abb. 34, 35). 
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Das Motiv des Umgangs blieb in dieser Form nur auf den Chor beschränkt Beim 
Langhaus kam man jedoch unabhängig davon zu einer verwandten Lösung. Wohl war 
hier mit den durh die Wölbung bedingten Halbsäulen ein stärkerer tektonisch-plastischer 
Ausdruck gewonnen. Vereinzelt auh, wie bei der Abteikirhe von Knedtsteden, hat 
ınan den Raum durh Wedsel in der Stützenform der Säulen und Pfeiler rhythmisch 
gegliedert (Abb. 12), aber erst um die Wende des 12. Jahrhunderts setzt auch beim 
Langhaus eine dem Chor analoge Entwicklung ein. St. Aposteln scheint wieder dabei 
an der Spitze zu stehen, indem es das beim Außenbau vorherrshende Arkadenmotiv 
auf die Innenwände überträgt. Dann steigert man das Leben, indem man diese flachen 
Arkaden zu Nischen vertieft, wodurh die Wände elastisher erscheinen und der ganze 
Raum an plastishem Leben gewinnt. St. Andreas in Köln ist das klassische Beispiel 
dafür. Und scließlih durchbriht man diese Nishen und schafft einen Laufgang in der 
Mauer, öffnet diesen zum Schiff hin in kleinen Arkaden und kommt so zu einer der 
Chorgestaltung verwandten Form. Sie scheint zwar ebenfalls von der westlichen, fran- 
zösishen Kunst übernommen, doc fügt sie sih so organish der ganzen Entwicklung. 
der rheinishen Baukunst ein, lag so sehr in der Richtung ihres Wollens fast als not= 
wendiges Endglied, daß diese auh aus sih zu einer solhen Lösung hätte kommen 
können und müssen, wenn vielleiht auch in etwas anderer Form. 

Aber damit begnügt man sich noch nicht in der dekorativen Auflösung, sondern zieht 
auch das Fenstergeshoß mit ein. Und wieder gab die Normandie die Anregung in 
der laufgangartigen Durhbrehung aud dieses Teiles. Dabei wird jedoch ebenfalls das aus 
einer mehr tektonischen Gesinnung heraus geborene Motiv unter den Händen der rheinisceı: 
Künstler dekorativ umgestaltet und gesteigert und scließlih zu der meisterhaften schönen 
Lösung geführt, die das Bonner Münster zeigt. Verbindet man hiermit noch die Empore, 
bei deren auffallend häufiger Verwendung im Rheinland siher auch wieder der dekorative 
Reiz eine Rolle spielte, der in ihr liegt, und faßt man alle diese Motive zusammen, dann 
ergeben sich so practvolle Lösungen, wie sie das Innere des Limburger Domes oder des 
Dekagons von St. Gereon in Köln bieten (Abb. 33). Erst damit hat außen und innen 
das gleiche Gestaltungsprinzip Form gefunden. Neben den frühen Werken vom Anfang 
des Jahrhunderts hat sih aber das Kunstwollen nun völlig verändert. Eine durchaus 
andere Stilgesinnung liegt den späten Bauten zugrunde, wir stehen bei ihnen bereits auf 


dem Boden der Gotik. 
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Ehe wir die Entwicklung weiter verfolgen, nah Wesen und Werden dieses neuen 
Stiles fragen, gilt es, einen Blik zu werfen auf die anderen Kunstzweige, Plastik und 
Malerei. Sie nehmen einen analogen Verlauf, erscheinen aber weniger selbständig, sondern 
ordnen sih der Architektur unter, dienen ihr zur Begleitung und Steigerung. Die Plastik 
steht ihr auh an Umfang auffallend nah. Nur wenige Aufgaben werden ihr gestellt. 
meist dekorativer Art, wie der Shmuc eines Türbogenfeldes, die Verzierung von Chor=- 
oder Altarshranken, Altaraufsätze oder Antependien. Wir haben im Rheinland keines 
der großen Figurenportale aus romanischer Zeit, wie sie Frankreih schuf oder auch 
Westfalen, in Münster und Paderborn. Überhaupt spielt die monumentale Plastik in der 
romanishen Zeit bei uns nicht die Rolle wie in den sähsishen Landen. Ihr Schwer- 

wicht liegt in der Kleinplastik, dem Schmuck der Reliquienschreine. Aber hierin führt sie die 
Kunst auf eine Höhe, auf der sie kein anderes Gebiet und sogar wenige andere Zeiten 
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erreihten. Auch was an Großplastik entstand, zählt teilweise mit zum Besten der romanischen 
Skulptur in Deutschland. Als ein Unikum steht in der Reihe die Holztür von St. Maria 
im Kapitol in Köln, offenbar angeregt durch die in romanischer Zeit beliebten Bronze= 
türen, wovon Hildesheim die schönsten hat. 

Aud in der Plastik scheinen sih, wie in der Arditektur, die einzelnen Gebiete teil- 
weise mit eigener Note gegenüberzustehen, vershieden auh in den Einflüssen, die auf 
. sie wirksam werden. Aber es ist noch nicht gelungen, hier sichere Grenzen zu ziehen 
und Heimisches von Fremdem scharf zu trennen. Der Mangel einer siheren Datierurg 
erschwert die Klärung der Probleme. Wir sehen wohl verschiedene Stilauffassungen, die 
aber teilweise nebeneinander herzugehen scheinen. Die eine ist strenger, starrer und zeich= 
nerischer und scheint mehr dem Niederrheine eigen, die andere bewegter, freier in der 
ganzen Auffassung und entwickelter im Naturgefühl. Sie wurzelt anscheinend mehr im 
Trierer-Lothringer Land. Aber dazwischen steht die große Reihe von Werken, die beide 
‚Formen miteinander zu verschmelzen scheinen. 

Audı die Bedeutung der fremden Kunst für die heimische Plastik ist noch umstritten. Man 
nimmt an, daß die Kölner Goldschmiedekunst den hohen Aufshwung, den sie um die 
Mitte des 12. Jahrhunderts nimmt, der Einwirkung der Kunst des Maasgebietes zu danken 
habe. In rascher Folge entsteht hier nun die einzigartige stolze Reihe der Reliquienschreine, 
an denen Email, Plastik und duftiges Filigran mit Edelsteinen sih zu einer seltenen 
Pracht vereinen. Die Steigerung der Technik hält dabei gleichen Schritt mit der künst= 
lerishen Vollendung. Vor allem im Email gewinnt man neue Ausdrucdsmöglickeiten. 
Statt der alten, aus Byzanz übernommenen Art des Zellenemails, wobei die Zeichnung 
mit dünnen Stegen gebildet wird, die auf Goldgrund aufgelötet und mit Glasflüssen 
ausgefüllt werden, eine Technik, die in der Kunst der Ottonen uns begegnet und audh 
jetzt noch vereinzelt in Übung bleibt, wird nun das Grubenemail ausgebildet: Aus einer 
Kupferplatte werden Vertiefungen ausgehoben und darin die Glasflüsse eingeschmolzen, 
während die Grubenränder die Zeichnung ergeben. Man lernt diese shwere Technik in 
langer Übung mit einer erstaunlihen Leichtigkeit zu gebrauchen und das Email fast zur 
reinen Malerei zu führen. Das Vollendetste gibt darin der Heribertusschrein in Deutz, 
in der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts entstanden, der einzige, der aus der großen 
Zahl dieser Prahtsärge uns unversehrt überkommen ist. Man vermutet ihn als Arbeit 
eines Künstlers aus dem Maasgebiet, Godefroid de Claire. Gegen Ende des Jahrhunderts 
aber scheint ein anderer Künstler in der Kölner Goldschmiedekunst die Führung zu über- 
nehmen. Man hat bisher geglaubt, daß es ein Nikolaus von Verdun gewesen sei, durch 
den nun Einflüsse aus dem Lothringer Gebiet der Kölner Kunst übermittelt wurden. 
Die Figuren am Dreikönigenschrein sprach man als seine Shöpfungen an (Abb. 94— 97). 
Aber diese These wird heute sehr bezweifelt, ohne daß man freilich eine überzeugendere 
an ihre Stelle setzen konnte. Wer es auch gewesen sein mag, der diese Gestalten schuf, 
ein ganz neues Wollen kommt mit ihm zu Wort. Die strenge und mehr kubishe Ge= 
schlossenheit der Figuren des Heribertusschreines wird in einem größeren Naturalismus 
gelockert, man merkt ein Streben nach Bereicherung der Form, Die Plastik nimmt so 
den gleihen Weg wie die Ärcitektur, die in den reich zergliederten, malerisch aufgeteilten 
Innen- und Außenbildern der Bauten von der Wende des Jahrhunderts die entsprechende 
Stilstufe bietet. Aber in der absoluten Beherrshung aller Mittel weiß der Meister der 
prachtvollen Schreinfiguren doh Größe des Ausdrucks und Monumentalität der Form 
mit höchstem Reichtum zu verbinden, ohne je über die vom Material gesetzten Grenzen 
hinauszugehen. Seine Gestalten gehören mit zum Großartigsten, was die ganze mittel- 
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alterliche deutsche Kunst hervorgebradt hat. Nur einer, der vielleiht von ihm ausgegangen 
ist, kommt ihm nahe, der Meister des Elisabethschreines in Marburg (Abb. 99-101). 


Von dem Umfang der romanishen Malerei in den Rheinlanden können wir uns nad 
dem wenigen, was überkommen ist, nur eine shwade Vorstellung mahen. Und dod 
war hier die rheinishe Kunst auf ihrem ureigensten Gebiete. Bei ihrem starken sinnen=- 
frohen Einschlag, dem Streben nach dekorativer, reicher Erscheinung, das immer wieder 
sih äußert, war der Malerei von vornherein die besondere Neigung und Pflege gesichert. 
Man begnügte sich sogar nicht mit dem farbigem Shmuck des Innern, sondern übertrug 
ihn vereinzelt auf den Außenbau. Wohl in den meisten größeren romanischen Bauten 
sind unter späterer Tünche Reste von Bemalung zutage getreten, die ahnen lassen, wie 
reih diese Kirhen sich ehemals dargeboten haben. Freilih ist der Wert der Werke 
durch schlehte Erhaltung und ungeschickte Restaurierung vielfach sehr gemindert, trotzdem 
übertrifft das Rheinland durch die Fülle und Bedeutung seiner romanishen Malereien in 
Deutschland alle anderen Gebiete. Schulen und Gruppen abzugrenzen, wie in der Architektur 
und Plastik, ist bei der Malerei noch nicht recht gelungen. Auc die Beziehungen unter= 
einander und zur Fremde hin sind noh wenig aufgeklärt, aber mannigfahe Gegensätze 
und Nuancen sind deutlih nachzuweisen. Der schon früheren Werken eigene Zug nach 
zeichnerisher Gestaltung tritt nun teilweise noc stärker hervor. Damit zusammen geht 
eine leichtere luftigere Farbengebung, um die Konturen nicht zu erdrücken, so daß sie in 
voller Geltung bleiben. Die germanische Freude am Lineament mit seinem reichen und 
bewegten Fluß liegt hier zugrunde. Eine hohe Sicherheit in der Behandlung der Einzelform 
war die Voraussetzung dieses oft fast kaliigraphisch zeichnerishen Strebens. Die Malereien 
der Unterkirhe von Schwarzrheindorf bei Bonn, wohl das Bedeutendste inhaltlih und 
formal, was wir im Rheinland aus jener großen Zeit der Malerei erhalten haben, sind 
das klassische Beispiel dieses Stiles. Ein weiteres, mit ihm auf gleiher Höhe, der Shmuck 
des Kapitelsaales in Brauweiler. Daneben steht eine andere Richtung, etwas älter, aber 
teilweise neben ihr hergehend, die im Bildshmuck der Apsis von Knecdtsteden sich zeigt 
(Abb. 184). Sie erscheint strenger, die Farben sind dichter, kompakter, im Gegensatz zu 
den oft lasurenartig wirkenden der anderen Gruppe. Aud die Linie ist massiger, schwerer, 
gebundener und selbst das Ornament ist von diesem anderen Geist getragen. Aber der 
Gesamtausdruck ist dabei monumentaler, wuchtiger, während im anderen Stile sih schon 
ein stärkerer Individualismus anzuzeigen sceint. 

Und von diesem letzteren geht in der Tat der Weg zu dem eigenartigen Stile der 
späten Zeit, der in einer großen Sondergruppe sih am deutlichsten heraushebt. Das 
Streben nach Verlebendigung der Form bricht die Konturen allenthalben, zerreißt die 
Flähe in einem zackigen Lineament und tritt in Gegensatz zur Ruhe und Gesclossen- 
heit der früheren Werke (Abb. 187). Das Nebeneinander einer Figur aus Knechtsteden 
und des Salvators aus der Apsidenmalerei in Nideggen erschließt überzeugend den völligen 
Wandel der künstlerishen Gesinnung, zeigt aber auch, wie beide Stilformen aus einer 
im Grunde zeichnerishen Einstellung erwachsen sind, der die Linie als Ausdrucsmittel 
über der Farbe steht. Wert und Wandel dieses Stiles beobachtet man in der Buch- 

erei in gleiher Weise. Die Miniaturen des sogenannten Gebetbuces der heiligen 
ırd zeigen, bis zu welh erstaunliher Höhe diese Art der Kleinkunst um jene 


Zeit sih erhob (Abb. 182, 183), während das Ascaffenburger Evangeliar (Abb. 186) 
den späten, den Wandmalereien in St. Kunibert zu Köln und Nideggen entsprechenden 
Stil, vertritt. In gleicher Weise beherrscht dieser wie jener Mittel- und Niederrhein. Aber 
darüber hinaus ist vor allem der zadige späte Stil in Westfalen und den sächsischen 
Ländern fast noch mehr zu finden. Doch kaum irgendwo tritt seine Verbindung mit 
einem gleihgerichteten Wollen der übrigen Kunstzweige so klar zutage wie am Rhein. 
In der Aufteilung der Wandflähen und der Zerlegung des Raumes, den unruhigen 
Silhouetten spätromanisher Bauten wie des Limburger Domes, den im Zickzak ge- 
brochenen Linien am Dacansatz der Apsiden, in all diesem zeigt sich ein durchaus 
gleihes Verlangen nacı lebendiger Erscheinung. 

Aber die Arcitektur mußte in der Durchführung dieses Prinzips, in der Abneigung 
gegen große, zusammenhängende Flähen der Wandmalerei ihre Unterlagen nehmen. 
Doc man erscließt sich gleih ein neues Gebiet, die Glasmalerei. Leichter als in anderen 
Kunstgebieten ließ sich mit dem glitzernden Glas dem künstlerishen Wollen jener Zeit 
Ausdruck geben, und es ist nicht Zufall, wenn seit der spätromanishen Zeit die Glas- 
malerei in den Vordergrund rückt. Dabei wurde Köln wohl das wichtigste Zentrum. 
Wenn sich aber hier dieser Kunstzweig länger als die andern in ununterbrocener Blüte 
durh mehrere Jahrhunderte hielt, so möchte man auch das wieder als Beweis nehmen, 
daß das malerish augensinnlihe Element in der rheinishen Kunstgesinnung einen der 
stärksten Faktoren bildet. 


DIE GOTIK 


Wir haben die Gotik lange mißverstanden. Ohne eigentlihe Kenntnis ihres Wesens 
sah die allzu äußerlih eingestellte Vergangenheit an diesem Stil fast nur die äußere 
Erscheinung. Man hielt Konstruktion, Spitzbogen und andere Dinge für das Wesentliche, 
fragte aber kaum nadı der inneren Form, den treibenden Kräften, welche die neuen Gebilde 
bedingten. Man schien vergessen zu haben, daß jeder Stil notwendiger Ausdruck einer 
bestimmten geistigen Haltung ist, und so sprah man in völliger Verkennung der Faktoren 
sogar von einer Erfindung des gotischen Stiles. Als sei ein Stil Sache des Zufalls, eines 
Einzelnen und des reinen Intellektes! 

Die Gotik ist ein Stil des Individualismus. In der Kunst der germanischen Rasse, die 
vielleicht am stärksten vom Trieb nach Vereinzelung und Eigenwilligkeit bestimmt wird, hat 
sie auch ihre reinste Form und eigentlihe Vollendung gefunden. Im Laufe des 12. Jahr- 
hunderts schon sieht man ein neues Wollen allenthalben sich entwickeln. Die alte Einheit 
der romanishen Jahrhunderte geht mehr und mehr verloren, im politischen, sozialen und 
geistigen Leben. Die Kaisermaht zerfällt, die Territorialherren steigen in ihrer Macht. 
Äufßerlih blieb die Einheit zwar bestehen, aber das innere Band ward immer mehr 
gelockert. Die Städte erstarken und werden wesentlihe Elemente im allgemeinen Leben. 
Das Bürgertum erwadt, gliedert, organisiert sich in den Zünften und nimmt seine Geschicke 
selber in die Hand. Der Einzelne gewinnt nun erhöhte Bedeutung. Aber auch im Eigen- 
leben erwacht das Individuum, es wird sich seiner selbst bewußt, tritt in ein anderes, 
persönliches Verhältnis zur Außenwelt, zur Natur, aber auch zu Gott und den Heiligen. 

In allem ein neues Geschlecht, gegensätzlich fast zur Vergangenheit, das nun, aus dieser 
neuen Gesinnung heraus, auch in einer anderen Kunstform sich aussprechen muß. Es war 
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nicht Unvermögen, wenn die Frühzeit bei der Arcitektur in so strengen, geschlossenen 
Grenzen blieb. Wenn das Wollen dagewesen wäre, hätte es auch die Mittel geschaffen, 
dieses auszudrücken. Allein shon durch die Malerei hätte jene die Möglichkeit gehabt, 
wenn ihr die bautechnishe Fähigkeit fehlte, ihre Werke zu gliedern. Wie nun aber seit dem 
12. Jahrhundert der Zug nad Belebung und Zerteilung immer stärker wird, zeigt gerade 
die Entwicklung der rheinishen Arditektur in einzigartiger folgerichtiger Gesclossenheit. 
Durch Aıkaden und Nischen wurden die Wände immer reicher aufgeteilt, und man ging 
scließlih von der äußeren Verkleidung zur völligen Durhbrehung der Wände über. 
Und nicht genug damit, steigerte man die Wirkung noch durch die Farbe, indem man 
außer den kleinen, übriggebliebenen Flächen selbst die Einzelglieder, die Säulhen und 
die dem Bogen eingefügten Rundstäbe farbig zerteilte. Die alte Einheit und Schwere des 
Gewölbes hob man durch vorgelegte Rippen auf. Als notwendiges Endglied der Ent- 
wicklung dehnte man dieses Wollen selbst auf den Raum als Ganzes aus, indem man 
aud ihn zerlegte in einen Komplex von Einzelräumen, wie es in der Matthiaskapelle 
zu Cobern verwirklicht ist (Abb. 36). Es entspricht hier durhaus der Stiltendenz und 
gibt eine Bestätigung für die richtige Deutung der Gesinnung, wenn hier auch die Stützen 
selbst zerlegt werden in eine Gruppe von Einzelgliedern mit geringem Abstand, daß 
man sie in ihrer Trennung deutliher empfindet. 

In der Außenarcditektur geht der Verlauf in gleicher Richtung. Auc hier eine wachsende 
Bereiherung der Apsis und die gleiche Steigerung durh die Farbe im Wechsel des 
Materiales von hellem Tuff und dunklem Basal. Auch die Fenster weiß man für die 
Wirkung zu verwerten in der typisch rheinischen Fäcerform, wobei der Meister der 
Neußer Kirche sogar noch Variationen gibt (Abb. 23). Wie innen die Mauer in der Durd- 
brehung greift man schließlich auch außen die Masse selber an. Das ruhige, geschlossene 
Halbrund der Apsis, wie in Schwarzrheindorf, kommt in Bewegung, indem man das Dadı- 
gesims im Zikzack auf und nieder führt, das Dah wie einen Fächer briht und aud 
die Mauer selbst bewegt, indem man das Halbrund durch die polygonale Form ersetzt 
(Abb. 26). Es war fast selbstverständlich für den Anfang des 13. Jahrhunderts, daß der 
Neubau von St. Gereon die alte Rundform ins Polygon übertrug und das Oval der 
altchristlihen Anlage als Zehneck weiterführte (Abb. 22). 

In allem zeigt sich bei den rheinishen Bauten seit dem Anfang des 13. Jahrhunderts den 
früheren Werken gegenüber eine völlig andere Gesinnung, die wir gotisch nennen. Man 
möchte daher die Bauten dieser Stilstufe, wie den Dom zu Limburg, St. Gereon zu Köln, 
die Matthiaskapelle zu Cobern, trotz ihrer romanischen Reminiszenzen doch nicht mehr zur 
romanishen Epoche rechnen. Es ist im Grunde kaum ein Unterschied zwischen ihnen 
und den späteren Werken in rein gotisher Form. Ob das technishe Können sich ver= 
vollkommnet hat, die Wandauflösung und Pfeilerzerlegung in anderer Weise gegeben 
wird, ist dabei belanglos, Wollen und Ausdruk sind die gleihen. Diese Bauten sind 
gotish, und die rheinishe Kunst hat aus sih diese neuen Ausdrucksformen gefunden. 
Es ist ein Irrtum zu sagen, die Gotik sei aus Frankreih importiert. Man spricht von 
einer Rezeption der Gotik. Als wenn ein Stil sih einfach übertragen ließe. Die neue 
Gesinnung äußert sich aber hier wie dort in anderer Form, die selbständig von den beiden 
Kunstgebieten gebildet war. Die rheinishen Künstler gingen dabei mehr vom Dekorativen, 
die französishen mehr vom Tektonish-Konstruktiven aus. Wenn die letzteren schließlich 
den Sieg errangen, so war es mit darin begründet, daß sie mit der höher entwickelten 
Fechnik und Konstruktion dem Stil ershöpfendere Möglichkeiten schufen, die neuc 

sesinnung zum Ausdruck zu bringen. 


Bei den mannigfahen Beziehungen, die seit dem späten 12. Jahrhundert zwischen 
dem Rheinland und Frankreich bestanden und bei der Freizügigkeit der damaligen Künstler 
haben auch die rheinishen Architekten siher die Werke gekannt, die drüben in der 
neuen Art längst entstanden, während sie selber noch bei der bodenständigen, heimischen 
Bauweise blieben. Aber sie haben sich wohl kaum unterlegen gefühlt. Bezeichnend ist ihr 
Verhalten den neuen Formen gegenüber. Sie haben den Fortschritt im Konstruktiven 
ohne Zweifel erkannt, aber er har sie, wie es scheint, anfangs wenig gereizt. Vielleich: 
war es der starke intellektuelle Einschlag dieser Kunstform, der sie diese ablehnen ließ, 
weil er ihrer Zierlust und Phantasie weniger Spielraum zu belassen shien, worin doch 
ihre Stärke und Eigenart beruhte. Die Art, wie die rheinishen Meister in der spät- 
romanischen Kunst die aus der Normandie entlehnten Motive der Auflösung der Apsiden> 
wände und des Fenstergeschosses im Langhaus völlig ins Dekorative umdeuteten, offen= 
barte aufs deutlihste den grundlegenden Unterschied in der Kunstgesinnung. Und so 
blieb es auch später. Man hat jüngst nachgewiesen, daß die rheinischen Baumeister nur 
solhe Elemente aus dem neuen französishen Formenshatz übernahmen, die sih audh 
dekorativ verwerten ließen. Auch beim Rippengewölbe war ihnen anscheinend die neue 
Konstruktion nicht so wichtig als die Möglichkeit einer reichen Aufteilung und Belebung 
der Deke. Daraus erklärt es sich, daß sie statt des einfach gekreuzten Systems lieber 
das vielteilige Rippengewölbe verwandten und scließlih zu so sonderbaren Formen kamen 
wie bei der Kirhe zu Boppard, deren Rippen wie eine Riesenspinne sih vor das Ge- 
wölbe legen, der überzeugendste Beweis für den stark dekorativen Zug der damaligen 
rheinishen Kunst (Abb. 32). 

Selbst beim Strebesystem, das die Baumeister wohl sicher erst in Frankreih kennen 
lernten und das doch rein aus konstruktiv=technishen Erwägungen entstanden war, scheint 
für sie oft das Konstruktive nicht die Hauptsahe gewesen, wie die Verwendung bei 
St. Gereon in Köln vermuten läßt. Hier müssen diese konstruktiven Glieder statt den 
Bau zu stützen, von diesem sogar durh Eisenbänder gehalten werden (Abb. 22). 
Aud das Strebewerk sollte anscheinend vor allem dazu dienen, die Baumasse zu beleben 
und zu zergliedern.. Man darf daher dieses anders gerihtete Wollen nicht als Rük- 
ständigkeit bezeichnen. Die rheinishen Arcditekten konnten nach der neuen Art mit der 
neuen Gewölbeform bauen auh ohne diesen Hilfsapparat, wie manche spätromanisch- 
gotishe Kirchen zeigen. 

Aber plötzlich wird dann mit einem Male fast die heimische Formensprahe aufgegeben 
und die Entwicklung abgebrochen, eine der eigenartigsten Erscheinungen in der rheinischen 
Kunstgeschichte. Die rheinishe Kunst hatte aus eigener Kraft den Höhepunkt gewonnen, 
auf dem sie ihr Wesen erst in vollem Reichtum entfalten konnte, sie zeigte auf dieser 
Höhe nicht die geringste Spur der Ermüdung und eines Shwindens der Kräfte, Trotzdem 
bricht sie plötzlih ab. Es müssen Faktoren von außerhalb wirksam geworden sein, dic 
diese Entwicklung jäh zerstörten. 

Wie durh das Mactwort eines Einzelnen wird nun mit dem Neubau des Kölner 
Domes in einem Riesenwerk die fremde Formensprache auf rheinishen Boden verpflanzt. 
Es ist ein eigenes Zusammentreffen: Als Deutschland den Gipfel seiner Mact erstieg 
und in Kaiser Konrad zum ersten Male einen Kaiser wählte durh die Fürsten aller 
Stämme, da baute dieser Kaiser in Speyer auch den ersten Dom, den wirklih deutscher 
Geist beherrsht. Am Ende aber dieser großen Zeit steht die Grundsteinlegung des 
ersten Domes ganz nah fremdem Muster, des Kölner Domes, die beinahe auf das 
Jahr zusammenfällt mit dem Tod des letzten Hohenstaufen. 
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Das vorher so überreihe blühende Bild der rheinishen Baukunst wird nun auf einmal 
fast dürr und arm. Andere Träger der Kunst erscheinen, die neuen Bettelorden. Ihrem 
strengen Geist entsprahen die knappen herben Formen, die der Stil in Frankreich aus- 
gebildet hatte. Und da zum Teil von dort aus, namentlih durh die Zisterzienser, die 
neuen Siedelungen am Rhein begründet wurden, erklärt es sich, wenn aud die ganze Formen- 
sprahe übertragen wurde, daß die Bauten im Rheinland selbst wie Fremdlinge erscheinen, 
ohne Zusammenhang mit der Tradition. Marienstatt, Altenberg, Eberbah und teilweise 
auch Heisterbah sind Beispiele solcher Formenübertragung. Darin ist es mitbegründet, 
daß diese Bauten isoliert blieben und niht zum Ausgang einer bodenständigen Schule 
oder größeren Gefolgschaft wurden. Selbst der Kölner Dom ist teilweise die direkte Über- 
tragung eines fremden Werkes, der Kathedrale von Amiens. Die gleihe Formengebung 
geht hier soweit, daß man sogar glaubt, an beiden Werken seien anfangs dieselben Kräfte 
tätig gewesen. 

Wenn aber Trier in seiner ersten Gotik mit der Kunst der Champagne eng zusammen- 
geht, so möchte man weniger von einem Import sprechen, da hier die Kulturgebiete über 
das Lothringer Land hinaus ganz ineinander übergehen. Die Inkunabel der neuen Stilform 
im Rheinland, die Trierer Liebfrauenkirche, zeigt aber andererseits, wie selbständig die 
rheinischen Meister fremde Anregungen zu verwerten wissen (Abb.37). Der Kompositions= 
gedanke mit den radial in den Ecken angeordneten Kapellenpaaren stammt von Frankreich, 
aber der rheinishe Künstler gebraucht ihn zum Zentralbau, der an sih dem Wesen 
gotischen Stiles zu widersprehen scheint. Ein Lieblingsgedanke der spätromanisch=gotischen 
Kunst klingt darin nach, wie er kurz vorher in der Matthiaskapelle von Cobern in heimischer 
Formensprahe glänzend verwirkliht war (Abb. 36). Gerade das Nebeneinander dieser 
beiden Werke zeigt, wie man in beiden Kunstgebieten unabhängig voneinander fast zum 
gleihen Ziele gekommen ist, läßt aber auch das Trennende in klarster Weise in die 
Erscheinung treten. Durch den engeren Anschluß an die westlihe Kunst ist in Trier 
das fast überreiche dekorative Element zugunsten einer strengeren tektonishen Auffassung 
gehemmt worden, der Materialwechsel und der farbige Reiz, der die Lebendigkeit erhöht, 
ist aufgegeben, die Stützen sind wieder als wirkliche Träger, als konstruktive Glieder 
betont, die Zierlust ist niht mehr auf diese ausgedehnt, die Gewölbe sind sachlicher, 
klarer behandelt. Aber dabei ist der Gesamteindruk nun wesentlih kühler geworden. 

Diese Beziehungen zur Kunst der Champagne und des Gebietes von Soissons beobachtet 
man in gleiher Weise jenseits des Rheines bei einem andern Erstlingswerk der neuen 
Bauform, der Elisabethkirhe in Marburg. Es ist möglich, daß zwischen ihr und der 
Trierer Liebfrauenkirche direkte Beziehungen vorliegen, zumal auch sonst vielfah der 
Weg die Mosel herab zum Mittelrheine geht. Im Trierer Land aber sieht man in jener 
Zeit auch anderwärts ein Zusammengehen mit demselben französischen Kunstgebiet, so 
in der Kirhe zu Offenbah am Glan, die man fast in die Champagne übertragen 
könnte, ohne daß sie dort als fremd erscheinen würde. 

Solche engen Berührungen der rheinishen Arditektur mit der fremden verschwinden 
aber später, und auch in der Gotik gewinnt die rheinishe Kunst wieder ihr eigenes 
Gepräge. Schon am Chor des Kölner Domes beobachtet man deutlih, wie sich die 
rheinishen Künstler wieder auf sich selbst besinnen. Anfangs folgten sie dem fremden 
Vorbild wortgetreu. Aber bald waren sie genug geschult, beherrschten die neue Sprache, 

ie auch als Ausdrucsmittel ihrer eigenen Gesinnung zu gebrauhen. Und gleich 
wieder, am Oberbau, die rheinishe Zierlust durh, die den Bau im Schmuck 
ast ıt und auch hier, wie so oft shon, das Dekorative über das Konstruktive 


setzt. Darin liegt der besondere Reiz dieses Chorbaues, daß hier, am Unter= und 
Obergeshoß, französischer und deutscher Kunstgeist so klar geschieden nebeneinander 
stehen (Abb. 39). 

Wie weit der Einfluß des Kölner Domes reichte, ist zwar noch nicht genau untersudt, 
aber er gewann anscheinend für die rheinishe Baukunst nicht die Bedeutung, die man 
nach seiner überragenden Stellung erwarten sollte. Eine kleine Gruppe zugehöriger Bauten 
läßt sich in unmittelbarer Nähe nachweisen, in Köln selber sowie in Siegburg und Vilich 
bei Bonn. Darüber hinaus scheint der Einfluß nach Westen ausgestrahlt zu sein, 
nah Aacen hin, wo in dem prachtvollen, lichtdurdstrahlten Chor des Münsters diese 
Schule in der späten Zeit technisch und künstlerisch eine ihrer besten Leistungen gab(Abb. 49). 
Ein zweiter Weg der Einwirkung geht zum Mittelrheine, wo man an der malerischen 
Ruine der Werner-Kapelle in Bacharach die Formen der Kölner Hütte wiederfindet (Abb. 25). 
Aber am Mittelrhein begegnen sich diese mit den Einflüssen der hessishen und Trierer Kunst. 

Trotz solcher Verschiedenheiten hat das Gesamtbild nicht mehr entfernt den Reichtum 
und die Geschlossenheit der romanischen Zeit. Wir finden nicht mehr die großen Gruppen, 
die sich in der baukünstlerishen Hocflut der Vergangenheit gebildet hatten. Das kirchliche 
Baubedürfnis war von jener Zeit zum größten Teil gedeckt und jetzt stark zurückgegangen. 
Dagegen gewinnt die profane Baukunst nun größere Bedeutung, wodurch das Bild im 
ganzen noch bunter wird. Die alten Gegensätze bleiben aud jetzt bestehen und verschärfen 
sih zum Teil. Vor allem tritt der Unterschied des südlichen und nördlihen Gebietes, der 
Trierer und Kölner Kunst, hervor. Wie schon früher steht jene der andern an Reichtum 
nad, ist nicht so üppig, neigt sogar zum Nüchternen. Die gleiche Kunstgesinnung reicht 
dabei von der Mosel bis an den Mittelrhein, wo in der Liebfrauenkirhe zu Oberwesel 
ein typisches Werk dieser Kunst gegeben ist (Abb. 54). Vielleicht ist aus dem Verlangen 
nah Vereinfahung hier auch der Verzicht auf die Streben zu erklären. Am Mittelrhein 
und dem Nahegebiet macht sich dagegen deutlich oberdeutscher Einfluß geltend, der shon 
in der romanishen Zeit ebenfalls hier wirksam war. Der durhbrodhene Steinhelm der 
Kirhe in Meisenheim ist ein sicherer Beleg dafür (Abb. 55), während die Katharinen=- 
kirhe in Oppenheim mehr nach Straßburg weist (Abb. 56, 57). 

Als neuer wesentlicher Faktor im rheinischen Kunstleben tritt nun der Niederrhein hinzu. 
Im Einklang mit der politishen Bedeutung und Verselbständigung, die er seit dem 
14. Jahrhundert gewann, geht er ebenso künstlerisch eigene, abweichende Wege. Aud in 
der Gotik behält die Baukunst dieser Gegend dieselbe Neigung zum Breiten, die sie 
schon früher zu erkennen gab. Die Hallenkirhe, die im benachbarten Westfalen und, 
von Hessen aus beeinflußt, am Mittelrheine häufiger zu finden ist, bürgert sich dabei 
weniger ein, sondern man schafft einen eigenen Mischtyp aus ihr und der Basilika. Im 
übrigen bildet der Niederrhein aus dem nun vorherrschenden Material, dem Ziegel, 
seine besondere Formenspradhe aus, die er teilweise mit dem westfälishen, vor allem 
aber mit dem niederländischen Kunstgebiet gemeinsam hat, die ihn aber in allem vom 
Mittelrheine trennt. 


Seit der späten Gotik tritt der Profanbau mehr und mehr in den Vordergrund. Wohl 
haben wir an Rhein und Mosel einzelne romanische Häuser, wie in Köln, Carden, Trier, 
Gelnhausen, aber im allgemeinen blieb auch in den Städten der Fahwerkbau bis ins 
16. Jahrhundert überwiegend. Es sind vor allem die Rathäuser, in denen sich nun das 
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erstarkte Bürgertum seine stolzen Denkmäler setzt. Köln mit dem Rathausturm, deı 
1407--1414 angeblih aus dem eingezogenen Vermögen der vertriebenen Patrizier erbaut 
sein soll, steht dabei an der Spitze. Und im selben Köln läßt man den Dom unvoll- 
endet liegen und baut einige Jahrzehnte später im Gürzenih ein Tanz= und Festhaus, 
das Jahrhunderte hindurdh in seiner Ausdehnung ohne Gegenbeispiel blieb. Das beste 
Beispiel, wie nun die Interessenkreise sich geändert haben. 

Daneben gewinnt seit dem 14. und 15. Jahrhundert der Festungs- und Burgenbau eine 
steigende Bedeutung. Schon aus der romanishen Zeit bewahrt das Rheinland stattliche 
Reste, vor allem von der Ummauerung der Stadt Köln, welche die größte Festungsanlage 
des ganzen Mittelalters war. Die Tore in Köln und Neuß können auh heute noch 
eine Vorstellung geben von der Wucht und Kraft dieser mächtigen Anlagen, würdige 
Gegenstüke zu den hochragenden romanishen Domen. 

Bei den Burgen stehen sich als Hauptgattungen die Niederburg und die Höhenburg 
entgegen. Bei jener, die meist das Wasser als Hauptschutzmittel verwertet, bildet sich in 
der Anlage schon früh ein bestimmter Typus, der aus den landwirtschaftlihen Bedürf- 
nissen erwucds, mit der Hauptburg und dem vorgelagerten Wirtschaftshof, der Vorburg, 
meist beide durch breite Wassergräben geschützt. Bei der Höhenburg ließ die Verscieden- 
heit des Geländes weniger feste Normen sich entwickeln. 

Beim übrigen Profanbau, dem Bürgerhaus, scheiden sich die Gebiete zunächst nach dem 
Material. Der Niederrhein verwendet immer mehr ausscließlih den Ziegel, während an 
Mittelrhein und Mosel der Fahwerkbau im Vordergrunde steht, der hier vereinzelt aud 
bei den Rathäusern zur Verwendung kommt. Dieses abweichende Material mußte eine 
völlig verschiedene Formensprahe ergeben. Der Niederrhein erscheint dabei nüchterner, 
sachlicher als der Mittelrhein, der shon durch den Kontrast des dunklen Balkenwerkes 
mit dem hellen Verputz reihere Wirkungsmöglickeiten hatte, und diese in ornamentaler 
Behandlung des Holzgerüstes zu steigern wußte. 


Es liegt im Sinne der ganzen Stiltendenz der Gotik mit dem individualisierenden Zuge, 
wenn nun Malerei und Plastik aus ihrer früheren engsten Verbundenheit und Dienstbar- 
keit der Architektur gegenüber nach Verselbständigung drängen. Die Malerei geht vom 
Wandbild und dem Fenstershmuk, die neben der Buchmalerei bisher ihre ausscließ- 
lihen Gebiete waren, nun zum Tafelbilde über. Die Plastik aber, die früher ihre Haupt- 
aufgabe im Schmuck der Portale oder anderer arditektonischer Glieder fand, entfaltet sich 
an den Altaraufsätzen und wendet sih mehr und mehr der Gestaltung der Einzel- 
skulptur zu, die ebenfalls unabhängig von der Architektur ihren vollen Wert entfaltet. 

Wie in der romanishen Zeit gewinnt auch in der Gotik die Malerei jener gegenüber 
die Führung. Und wieder äußert sich darin das malerische Element als ein wesentlicher Faktor 
der rheinishen Kunstgesinnung. Wenn nun auh die Wandmalerei durh die Arcitektur 
zurückgedrängt wird, so schaltet sie doh nicht völlig aus. Gewölbe und Pfeiler, die 
Wände der Kapellen und Chorshranken bieten ihr auc jetzt noh Raum zur Entfaltung. 
So begleitet sie die Tafelmalerei in Einzelwerken die ganze Gotik hindurh. Einiges 

'on, wie der Shmuck der Chorschranken im Kölner Dom oder die Malereien in 

indreas zu Köln, stellen mit das Beste dar, was die gotische Malerei aus jener Zeit 
in | hland überliefert hat. 


Naturgemäß wird die Tafelmalerei nicht gleich von Anfang an eine selbständige Formen- 
sprahe zeigen. Sie entwickelt sih aus der Monumental= und Buchmalerei und findet erst 
allmählih eigene Form- und Bildgesetrze. Die enge kulturelle Verbundenheit, die 
das ganze nordwestlihe Gebiet, die Rheinlande mit Frankreich, den Niederlanden und 
England zusammenscließt, kommt in der Malerei des 14. und frühen 15. Jahrhunderts 
vor allem zum Ausdruk. In so naher Verwandtschaft treten uns die Werke dieser 
Zeit vielfach entgegen, daß wir nur ganz shwade Kriterien zur schärferen Abgrenzung 
der Gebiete haben. Lange hat man geglaubt und auch heute besteht diese Ansicht vielfach 
noch, die französishe Kunst, die in der Malerei dieser frühen Zeit besonders schöne 
Blüten trieb, sei die Quelle gewesen auch für alle Äußerungen ähnlicher Art in fremden 
Zonen. Neuerdings aber tauchte die Ansicht auf, daß die englische Kunst entscheidenden 
Anteil an der Bildung dieses Stiles habe und daß nicht von Frankreih, sondern von 
England her über Belgien auch die rheinishe Malerei wesentlich befruchtet sei. Man wies 
mit Recht auf die engen wirtschaftlichen und politischen Beziehungen hin, die damals vom 
Rheinland aus nach England hin bestanden. Es handelt sich hier um eines der noh am 
wenigsten geklärten Probleme der nordischen und au der rheinishen Kunst. Die These 
einer überwiegenden Quelle und eines enger umgrenzten Ausgangspunktes dieses Stiles 
wird sich wohl kaum erweisen lassen. Die verschiedensten Faktoren mögen mitgewirkt 
haben, den Stil in dem ganzen großen Gebiete in gleiher Form zur Reife zu bringen. 
Mannigfache Anregungen und Wechselwirkungen sind dabei nicht ausgeschlossen. Aber feste 
Grenzen zu ziehen, das Fremde und Eigene scharf zu trennen, wird kaum jemals gelingen. 

Denselben Fehler wie bei der Frage nach den Beziehungen zur Fremde und der Über- 
schätzung ihrer Stellung der rheinishen Kunst gegenüber machten wir innerhalb des 
rheinischen Gebietes selber, indem wir das reiche Material fast nur um eine einzige Schule, 
die Kölner Malerschule, gruppierten und die Kunst der übrigen rheinishen und benadh- 
barten Gebiete als Ausstrahlungen dieses Zentrums ansahen. Aber dieser Irrtum ist 
längst berichtigt und neben der Kölner Schule tritt immer mehr in ihrer Eigenart und 
Bedeutung besonders die Kunst des Mittelrheins hervor. Die Kölner Schule aber bleibt 
die überragende, dazu einzigartig in der mittelalterlihen Kunst des Nordens, in ihrer 
pausenlosen Dauer, der geschlossenen Entwicklung und ihrer Fruchtbarkeit. 

In der allgemeinen Formauffassung geht die Malerei naturgemäß in beiden Gruppen 
im wesentlichen gleihe Wege. Gemeinsam ist ihnen die hohe malerische Kultur, gemeinsam 
ein starker gefühlsmäßiger Einschlag, der im rheinischen Wesen wurzelt und es mit erklärt, 
warum die Mystik in dieser Kunst so starken Widerhall fand und länger als in andern 
Gebieten wirksam bleibt. Besonders die Kölner Schule blieb dieser weltentrükten Auf- 
fassung, die sih in all den lieblihen Madonnenbildern, den sensiblen Männern und 
der zarten duftiigen Formgestaltung widerspiegelt, auffallend lange treu, als anderswo 
schon längst eine neue Weltanschauung im Realismus die Formvorstellung umgestaltet hatte. 
Wohl beobachtet man dabei ein stärkeres Heranrüken an die Wirklichkeit, die Gestalten 
werden voller, plastischer, lebenswahrer, man sieht ein mehr entwickeltes Gefühl für das 
Stofflihe. Daneben wird der Stil weicher und insofern malerischer, als nun die Farbe 
eine größere Bedeutung gewinnt, in breiteren Flächen erscheint, das Auge empfindlicher 
wird für den Reichtum und die Nuancierung der Töne, der Maler vor den Zeichner 
tritt, der vorher dieser Kunst das Gepräge gab. 

Neben diesem Bindenden der beiden rheinischen Schulen steht aber auch manches Trennende. 
Der Mittelrhein zeigt eine Neigung zu größerem Reichtum, entsprechend der Plastik und 


Architektur. Seine Kunst ist mannigfaltiger in der Form und im Empfindungsleben. Das 
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Mittelbild des Ortenberger Altares, der die Kunst dieses Gebietes in der frühen Zeit be- 
besonders rein repräsentiert, ist fast zum reinen Ornament geworden (Abb. 199). So weit ist 
man in Köln nie gegangen. Dabei übertrifft diese mittelrheinishe Malerei an farbiger 
Feinheit doh die Kölner Shule. Klänge, wie sie hier gegeben sind in der Verbindung 
von Silber, Weiß und Gold, findet man in jener nicht. Und trotzdem ist sie frischer in 
ihrer Auffassung, realistisher als die Kölner Malerei, die gerade in der frühen Zeit, um 
die Wende des 14. Jahrhunderts, bei ungewöhnlih umfangreicher Produktion sehr gleich- 
förmig wird. Hier scheint sih das Schaffen vor allem um den Meister, der das köstliche 
Bildchen der heiligen Veronika shuf (Abb. 196), gruppiert zu haben und um seine Werkstatt. 
Nur am Ausgang dieser Periode heben sich hier wieder einzelne Bilder und Meister 
durch kraftvollere Eigenart heraus (Abb. 204, 205). 

Trotz der Fülle von Werken und der vielen Namen, die aus der Kölner Schule über- 
liefert sind, haben wir bisher nur vereinzelt Meister und Bilder siher miteinander verbinden 
können. Aber ein glücklicher Zufall, eine Notiz in Dürers Tagebuch der niederländischen 
Reise, hat uns wenigstens den Namen eines der Besten überliefert, dem diese Schule ihren 
weiten Ruhm in der neueren Zeit verdankt, Stephan Locdiner. Er kam vom Bodensee 
und brachte neues frisches Blut in die shon etwas müde gewordene Kölner Schule, eine 
lebensvollere, erdennähere Auffassung. Wie muß sein Bild des Jüngsten Gerictes mit 
dem für Köln damals unerhörten Realismus hier gewirkt haben (Abb. 209! Aber bald 
mildert auch er sonderbarerweise sein Temperament und kommt ganz in den Bann der 
alten Kölner Kunstgesinnung, die er aber in einer glücklichen Verschmelzung mit seiner 
frisheren Auffassung zu neuem Leben führt. In dieser Verbindung bringt er dann nicht 
nur seine Kunst, sondern die der ganzen Schule auf ihren Höhepunkt. Das hoheitsvolle 
Dombild, königlih in der Auffassung und der festlihen Gestaltung, oder die köstliche 
Madonna in der Rosenlaube, die noh ganz vom Zauber der Mystik getragen wird, 
sind vielleiht die schönsten und eigensten Blüten, welhe die Kölner Schule hervor- 
gebraht hat (Abb. 212). Sie lassen es verstehen, warum Locner als überragende 
Persönlichkeit das malerishe Schaffen in dieser Stadt durh zwei Jahrzehnte bestimmen 
konnte. Draußen war längst die idealistischere Kunstanshauung aufgegeben und in den 
unmittelbar benachbarten Niederlanden hatte die neue, realistische Auffassung im Genter 
Altar die erste große und allseitige Formulierung gefunden. 

Aber unmittelbar nah Lochners Tode dringt diese Anschauung aud in die Kölner Schule 
ein und gibt dem ganzen Schaffen ein anderes Ziel. Die Kölner Malerei geht dabei eng 
mit der niederländishen zusammen. Aber es ist nicht recht, wenn man sie nur als 
ihren Ableger hinstellen will und nicht dieselben kulturellen Grundlagen bedenkt, die 
eine vielfah gleihe Formensprahe ergeben mußten, wobei jene doch ihre eigene, 
spezifish Kölner Note bewahrt. Eine Reihe überragender Persönlichkeiten können wir 
auf Grund des reihen Bildmateriales aus dieser späten Zeit künstlerish umgrenzen, müssen 
uns aber auch jetzt in Ermangelung der Namen mit Nottaufen nach irgendeinem Werk 
bei ihnen begnügen. Der Meister des Marienlebens ist der Führende in den ersten Jahr- 
zehnten nah der Mitte des Jahrhunderts, der mit feierlicher, großer Auffassung und 
Formengebung die hohen malerist.en Werte der Kölner Schule vereint (Abb. 218— 223). 
Mit seiner ungewöhnlich fruchtbaren Werkstatt scheint er die ganze künstlerishe Produktion 
eine Zeitlang beherrsht zu haben. Gegen Ende des Jahrhunderts wird das Bild reicher, 
nebeneinander sieht man mehrere bedeutende Persönlichkeiten, jeder mit eigener Form, 

on denen wir aber ebenfalls keinen mit Namen belegen können: Der Meister der heiligen 

des Bartholomäus - Altares, der von St. Serverin, der Meister der Ursula-Legende 


sind die Mittelpunkte der Gruppen, die sich nun bilden lassen (Abb. 226— 231, 236— 239). 
Immer wieder gehen auc jetzt Fäden zu den Niederlanden hinüber, gleihe Probleme er- 
scheinen hier wie dort. Aber aus dieser Anregung, die man aus der Fremde nahm, wird 
doc nie eine sklavishe Nahahmung. Erst im 16. Jahrhundert verliert die Kölner Schule ihre 
Eigenheit und tritt ganz in die Gefolgschaft des stärkeren Nachbarlandes. Niederländische 
Künstler und Werke kommen nun in die Stadt, die selber zwar noch Aufgaben genug 
stellt, aber deren Kräfte nicht mehr genügen. Nur in Barthel Bruyn erhebt sich die 
Schule zum letzten Male zu größerer Bedeutung und gewinnt wieder einen bodenständigeren 
Ausdruk (Abb. 242—244). Aber dann versiegt sie allmählich ganz. 

Dieser großen Reihe von Meistern und Werken der Kölner Schule hat der Mittelrhein 
nach der fruchtbaren Entfaltung um die Wende des 14. Jahrhunderts verhältnismäßig wenig 
gegenüberzustellen. Was schon in der Frühzeit die beiden Schulen trennte, tritt jetzt 
zum Teil noc stärker hervor. Entsprechend der realistischen Gesamteinstellung der mittel- 
rheinishen Malerei macht sich hier eher und stärker als in der Kölner Kunst die Abkehr 
von der idealistischen mittelalterlihen Auffassung geltend. Der anonyme Meister der 
Darmstädter Passion wird der erste Vertreter der neuen Gesinnung. Neben Einflüssen von 
den Niederlanden sind vermutlich vor allem solche vom Oberrhein bei ihm wirksam geworden, 
die Kunst des Konrad Witz scheint hier durhzuklingen (Abb. 214). Auc später gehen 
vom Mittelrhein aus wiederholt die Fäden in der gleihen Richtung zum Süden und vor 
allem macht sich ein starker Einfluß Schongauers geltend, besonders deutlih beim Meister 
der Dominikuslegende (Abb. 233). Der Meister des Seligenstädter Altares und der Meister 
des Hausbuches ragen weiter als die bedeutendsten Persönlichkeiten aus der Schar der 
Anonymen in der späten Kunst des Mittelrheines heraus (Abb. 232—235.) Jeder mit 
durchaus eigenem Gepräge, aber untereinander und den übrigen verbunden durch den 
Gegensatz zur Kölner Schule, durch größere Frishe und kraftvolleren Realismus, der 
auh in einer andern Raumgestaltung sich äußert und doch wieder zu größerer 
Monumentalität neigt. 

Wie weit neben diesen beiden Zentren die Malerei in den Rheinfanden Umfang und 
Bedeutung hatte, übersehen wir noch wenig. Der Niederrhein scheint keine bodenständige 
Malerei hervorgebraht zu haben. Einerseits trifft man hier in der späten Zeit Künstler 
aus den Niederlanden, andererseits aber wird der Bilderbedarf aus Westfalen gedeckt, 
wobei Dünwegge im Vordergrunde steht. Es ist sehr bezeichnend, daß der untere Nieder- 
rhein kaum ein Bild aus dem nahen Köln mit seiner blühenden Malershule bezog. Doc 
sind die Fragen der niederrheinishen Malerei noch kaum untersucht. Ungeklärt ist ferner 
auch in der rheinischen Malerei die Stellung des westlichen Gebietes mit dem Zentrum 
Aachen und die Zusammenhänge mit der belgischen Kunst, ungeklärt auch noch, welchen 
Anteil das Moselgebiet an der reichen malerischen Produktion der Rheinlande in der 
späteren Gotik nahm. 


Die gotische Plastik der Rheinlande nimmt im wesentlichen mit der Malerei einen gleichen 
Verlauf, erreicht sie aber nur vereinzelt auch im Umfang. Doc bringt sie einige Jahr» 
zehnte früher als die Malerei die neue gotische Formensprache, shon vor der Mitte des 
13. Jahrhunderts, am Portal der Trierer Liebfrauenkirche (Abb. 103— 105). Dabei ist die Ab= 
hängigkeit von der französischen Kunst als siher anzunehmen. Wahrsceinlich führt jenes 
sih sogar auf dieselben Meister zurück, die um die gleihe Zeit an der Kathedrale von 
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Reims tätig waren. Schon die Art der Dekoration, den Eingang zur Kirhe durc figuralen 
Schmuck herauszuheben, ist hier von Frankreih übernommen. Es ist das älteste und 
umfangreichste Figurenportal der Rheinlande geblieben. 

Nod ein zweites Mal können wir für die Plastik direkte Fäden zur französischen 
Kunst nahweisen, bei den Resten des Lettners im Mainzer Dom (Abb. 102). Ihr Künstler 
erhielt in Amiens seine Schulung und zog von Mainz dann nah Naumburg, um hier 
die einzigartige Statuenreihe und den Lettnershmuck zu meißeln, worin er zu einem der 
größten Meister deutscher Plastik sich erhebt. 

Wie in der Baukunst sieht man solhe direkte Übertragungen nur in der Frühzeit und 
vereinzelt. Wenn aber später im 14. Jahrhundert wie in der Malerei teilweise ein engstes 
Zusammengehen mit der westlihen Kunst zu beobachten ist, so ist das auch bei der 
Plastik in der Verbundenheit des ganzen nordwestlihen Kulturkreises begründet. Hier 
eine einzige Quelle für eine bestimmte Formensprahe zu suchen, führt ebensowenig 
zum Ziel wie dort. 

Das plastishe Schaffen konzentriert sih im 14. und frühen 15. Jahrhundert vor allem 
in Köln und am Mittelrhein. Die wachsende Erweiterung des Aufgabenkreises im 
Statuenshmuk der Chöre, der Altaraufsätze, Chorgestühle und den vielen Grabmälern 
mußte die Produktion bedeutend steigern und eher eine bodenständige Note sich bilden 
lassen. Die Entwicklung geht wie in der Malerei in der Richtung zum Realismus. 

In der Frühzeit herrsht mehr ein höfisch=aristokratischer Geist, wie er ebenso in den 
schlanken, vornehmen Gestalten der Chorfiguren des Kölner Domes (Abb. 110, 111) und 
fast noch mehr in einigen graziösen Statuetten des Mittelrheins zum Ausdruck kommt 
(Abb. 108). Aber auc die Mystik spricht wieder aus dieser Kunst und nur aus ihr wird man 
den shon in der frühen Zeit in eigenem Kontrast zu solher vornehmen Auffassung sich 
äußernden Realismus erklären können, der mit einer fast fanatishen Wahrheitsliebe den 
grausig zermarterten Christusleib am Kreuze oder im Schoße der Gottesmutter schilder: 
«Abb. 116, 117, 121). Gerade die rheinishe Kunst, die einerseits am längsten aus dieser 
mystischen Vorstellungswelt ihre lieblihen Gestalten holt, hat die meisten solcher realistischen 
Bilder des Schmerzensmannes aufzuweisen und bleibt bis ins 15. Jahrhundert hinein bei 
diesem Thema solher Auffassung getreu. 

Um die Mitte des 14. Jahrhunderts ändert sih dann die Gesinnung. Als Ausdruck 
des erstarkenden Bürgertums gleihsam kommt eine frishere Auffassung zum Durcdhbrud. 
Die Statuetten des Grabmals des Erzbischofs Engelbert von der Mark, der 1368 starb 
(Abb. 118), neben den älteren Chorfiguren, haben nichts mehr von dem aristokratischen, 
aber auch vergeistigten Zuge. Aus der Art jedod, wie hier die großen Flächen ohne harte 
Brüce ineinander gleiten, wie die Schatten entscheidenden Anteil an der Wirkung nehmen, 
kündigt sich shon eine starke malerishe Gesinnung an. Es ist dieselbe Zeit, als aud 
in der Malerei der Umshwung zu beobadten ist. Diese Gesinnung führt dann um die 
\Vende des Jahrhunderts die Plastik zu dem völlig malerischen Stil, wie ihn die Figuren 
vom Grabmal des Erzbishofs von Saarwerden zeigen (Abb. 134). Eine bildmäßig- 
malerishe Vorstellung, der auh der weiche Linienfluß entspricht, ist hier der Ausgangs= 
punkt des Schaffens. Aus dieser mehr flächigen Kunstauffassung erklärt sih auch die 
Neigung zum Breiten an Stelle des Knappen, Beherrshten und Strafen der frühen Zeit. 
Die Madonna aus St. Maria Lyskirchen neben der des Domcores zeigt, wie hier der 
stilistishe UUmshwung die Haltung und Formengebung bis ins Letzte bestimmte (Abb. 114, 
133). Aber im einzelnen ging daneben her ein steigender Naturalismus. Ein Kopf dieser 

iten Stilstufe neben einem früheren läßt auch darin den großen Wandel sichtbar werden. 


Am Mittelrhein findet dieser weiche, malerishe Stil von der Wende des 14. Jahr= 
hunderts ebenso wie in der Malerei eine reihere Ausbildung als in der Kölner Gruppe. 
Es mag nicht Zufall sein, wenn hier der Ton nun als bevorzugtes Material erscheint, 
worin dieses Streben nach weihem Fluß der Flähen und Linien sich leichter formulieren 
ließ als in Holz oder Stein. Auch die Plastik zeigt sih dort reiher und mannigfaltiger 
im Empfindungsleben, mit einer größeren Spannweite der Ausdrucksmöglichkeiten als die 
Kölner Kunst. Sie hat cine größere seelishe und formale Elastizität, ist graziöser in der 
Auffassung in Verbindung mit einem flüssigeren Stil. Den Statuetten vom Memorienportal 
des Mainzer Domes kann die Kölner Plastik kaum etwas von gleich hohem Reiz an die 
Seite stellen (Abb. 125—127). Und andererseits herrscht wie in der Malerei neben der 
größeren Anmut ein frisherer Zug, mehr Leben. Man geht hier in der realistischen 
Schilderung des leidenden Christus weiter als in Köln, die meisten dieser Bilder scheinen 
vom Mittelrhein auszugehen. 

Ein Hauptwerk der rheinischen Plastik aus jener Blütezeit von der Wende des 14. Jahr= 
hunderts ist freilih noch durchaus problematish, der große Alabasteralter in Frankfurt 
“Abb. 120, 130). Er stammt aus Rimini und man vermutet in seinem Meister einen Künstler, 
der vom Rheine kam, vielleiht vom Mittelrheine, der aber audı in Italien tätig war. Man 
hält ihn sogar wahrscheinlich füridentisch mit dem von Ghiberti genannten kölnischen Bildhauer. 
Aber das alles ist über den Stand einer Hypothese kaum hinausgekommen. Wie aud die 
Beziehungen im einzelnen sein mögen, dem rheinishen Kunstkreis wird man diesen 
eigenartigen Meister wohl zuweisen dürfen als eine ihrer stärksten Persönlichkeiten, 
mit der sich damals nur wenige andere an Gestaltungskraft messen konnten. 

Etwa fünf Jahrzehnte beherrscht dieser weiche malerishe Formwillfe die mitteIrheinische 
Skulptur, die damals eine Frucdtbarkeit entwickelte, wie sie hier kaum wieder erreicht 
wurde. Das zeigt, wie sehr dieser Stil dem rheinishen Wesen entsprah. Die zweite 
Hälfte des Jahrhunderts ist dagegen in dieser Gegend auffallend arm an plastishen Werken. 
Wenn es auh in Köln ähnlich ist, so läßt aber dort die reichste Entfaltung der Malerei 
mit der Fülle ihrer Werke den Mangel an Skulpturen eher vergessen. Trier und das 
\oselland aber sind in dieser späten Zeit in der plastishen Kunst wie in der Malerei 
anscheinend ohne größere Bedeutung. 

Seit der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts tritt dann der Niederrhein ausgesprohen 
an die Spitze der rheinischen Plastik. Es ist vor allem das untere Stromgebiet, das 
Land des alten Herzogtums Cleve, das nun in der Plastik zu einer ungewöhnlich reichen 
Produktion aufsteigt. Wie anderswo ist es das Bürgertum, sind es die Zünfte und Bruder- 
schaften, die nun die Träger der Kunst werden, die Kirchen mit den großen Altären füllen. Aber 
nur mit Schnitzaltären. Schon bald bildet sich dabei eine durchaus bodenständige Kunst, 
die ihre Zentren in Calcar, Cleve und Wesel findet. Ein günstiges Geschick hat uns 
das archivalische Ergänzungsmaterial zu diesem künstlerischen Bilde überliefert und auch 
die Namen der meisten Schnitzer. Wir können diese in ihren Eigenarten gegeneinander 
abgrenzen, aber es geht zu weit, daraufhin dieses kleine Kunstgebiet wieder in Schulen 
zerlegen zu wollen. Nebeneinander sieht man in den einzelnen Orten Künstler verschiedener 
Auffassung am Werke. Man sollte daher von Zentren und nicht von Schulen sprechen, 
und vor allem ist der Begriff der Calcarer Schule, der noch allgemein verbreitet ist, falsch und 
aufzugeben. Die Differenzierung der Meister geht aber nicht so weit, daß die künstlerische 
Einheit des ganzen Gebietes dadurch aufgehoben würde. Als soldhes hebt es sich zwar 
deurlih von der Kunst der Nachbarländer ab, ist aber andererseits nicht aus dem großen 
niederdeutschen=niederländischen Kulturgebiet zu lösen. Vor allem nach den Niederlanden 
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knüpfen sich jetzt vom Niederrheine aus immer engere Fäden, was aud in der Einfuhr 
niederländischer Altäre sich zeigt, als habe das eigene Land den übergroßen Bedarf nicht 
deden können. Der Hauptmeister aus der späten Zeit dieser niederrheinishen Scnitzer= 
gruppe, Douvermann, verdankt gerade der niederländishen Kunst manhe Anregung, 
die er aber selbständig verwertet (Abb. 142). Was diese Gebiete miteinander verbindet, 
ist eine bestimmte Art der malerishen Gestaltung. Nicht im Sinne der Kölner Mal- 
schule, die Farbe tritt sogar auffallend zurück, man läßt sogar im Gegensatz zum farben- 
frohen Köln auh die Skulpturen ohne Polychromie, wie meist auh im holländischen 
Kunstgebiet, während Flandern mit den Zentren Antwerpen und Brüssel seine Altäre 
einheitlich mit blitzendem Gold überzieht. Am Niederrhein aber begnügt man sih am 
Gegensatz von Licht und Schatten, Hell und Dunkel. Dasselbe Empfinden ist es, das 
in der Arditektur die dunklen Ziegelflähen neben dem hellen Haustein wirken läßt. 
Malerish aber ist diese niederrheinishe Kunst darin, daß sie die Plastik dem Gemälde 
gleichsetzt, das Schnitzwerk wie ein Bild auffaßt, die Darstellung wie ein Maler auf einer 
größeren Fläche bindet und in allem mit dem Maler konkurriert, man möchte sagen, mit dem 
Meißel malt (Abb. 150, 151). Das findet man zum Teil auch in anderen Kunstgebieten, 
aber soweit wie in den Calcarer Altären ist die deutshe Kunst des Mittelalters nicht 
mehr gegangen. Nur im Barock trifft man eine ähnliche naturalistishe Gestaltung. Aber 
das starke Raumempfinden, das als hervorstechender Zug der niederrheinishen Plastik 
ferner zu nennen ist, schaltet doch das reine Relief fast aus, löst selbst im geschnitzten 
Bilde die Einzelfigur freiplastish ab vom Hintergrunde. Um das Wollen in der hier 
gegebenen Form durchzuführen, war eine höchste tehnishe Schulung nötig, worin der 
Niederrhein eine seltene Vollendung erreihte. Seine Meistershaft in der Behandlung 
des spröden Eichenholzes ist nicht überboten worden, und dod ist stets selbst bei den 
verwirrendsten Astgeschlingen der Wurzel Jesse eines Douvermann noh das Gefühl für 
das Material geblieben. 

Diesem Reichtum der Plastik gegenüber tritt das übrige Rheinland zurük. Zwar hat 
auh Köln noch eine gewisse Produktion aufzuweisen, aber die Forschung hat sich ihr 
bisher kaum zugewandt. Wir wissen nicht, wie weit hier fremde Elemente von Einfluß 
wurden. Ob z.B. der temperamentvolle Meister des Abendmahles (Abb. 143) ein Kölner 
war? Es entspricht der geringeren Entfaltung der plastishen Kunst in diesem oberen 
Bezirke des Niederrheins, wenn hier die Einfuhr niederländischer Altäre stärker ist als am 
Unterrhein. Das Jüliher Land bewahrt noc heute die meisten dieser typischen Ältaraufbauten. 

Erst gegen Ende des Jahrhunderts gewinnt der Mittelrhein wieder größere Bedeutung. 
Schon in der früheren Stilepodhe berührte sich die Plastik dort eng mit der des fränkischen 
Gebietes. Jetzt verwächst sie teilweise so eng mit ihr, daß es oft schwer ist, die Erzeugnisse 
der beiden Gegenden voneinander zu trennen. In Hans Bacoffen hat diese spärgotische 
Plastik am Mittelrhein ihren typischsten und besten Vertreter gefunden, der das ganze 
plastishe Schaffen zwishen Koblenz und Speyer fast beherrscht. In den prachtvollen 
Bischofsgrabmälern des Mainzer Domes steigert er die spätgotische Plastik des Mittelrheins 
zu ihrem Höhepunkt «Abb. 156 157). Was die ganze Kunst des mittleren und unteren 
Stromgebietes seit der romanischen Zeit teilweise schon voneinander schied, vor allem 
aber seit dem späten 14. Jahrhundert, tritt in Backoffen besonders wieder hervor: Er 
ist reicher in der Form, neigt zu größerer Fülle und ist stärker in der Beseelung, wo- 
neben die niederrheinishen Meister oft fast nüchtern wirken. Aber das Ziel ist das gleiche. 

ie Douvermann landet audh er bei einem krausen, ganz ornamental aufgefaßten Stile, 

orin das spätgotishe Wollen seinen reinsten Ausdruck findet. 


DIE RENAISSANCE 


Mit dem Ende der Gotik hat die rheinische Kunst ihren Höhepunkt überschritten. Aud 
ferner nehmen die Rheinlande teilweise bedeutenden Anteil an der Kunstentwiclung, aber 
ihr kulturelles und künstlerishes Schwergewicht liegt ausgesprochen im Mittelalter. Die 
alte Einheit und Fülle wird in den folgenden Jahrhunderten nicht mehr entfernt erreicht. 
Die große Kunst erscheint nicht mehr so verwurzelt im Volk wie ehedem. Es wird jetzt schon 
die Herrschaft der fremden Stile eingeleitet, die nebeneinander in verschiedenen Formen 
zur Geltung kommen. Die kirchlihe Kunst tritt ganz zurück. Burgen- und Schloßbau 
stellen die Hauptaufgaben, wobei sich persönliche Beziehungen und Neigungen der Bau= 
herren stärker auswirken müssen. Daher sieht man auch nicht mehr wie bisher das 
künstlerishe Schaffen auf einige Punkte konzentriert, die der Ausgang von Schulen und 
Gruppen wurden, sondern an den verschiedensten Orten entstehen nun, abseits von den 
großen Zentren, an den Sitzen der Feudalen die entscheidenden Werke. 

Der für die Entwicklung vielleicht wichtigste Bau, der zugleich typisch ist für die gänzlich 
veränderte künstlerische Lage, war das Schloß Horst bei Essen, das der kurkölnische Marschall 
Rütger von der Horst bald nach der Mitte des 16. Jahrhunderts sich errichtete. Eine ganze 
Künstlerreihe aus den verschiedensten Gegenden war nach- und nebeneinander an diesem 
Bau tätig, aus den Niederlanden, vom Niederrhein, aus Frankreich, und jeder brachte die 
Formensprache seiner Heimat mit. Leider ist dieser hochinteressante Bau im 19. Jahrhundert 
bis auf einen weniger bedeutenden Teil abgebrochen worden, sein altes Bild läßt sich 
aber mit ziemlicher Sicherheit rekonstruieren. Den Hauptanteil hatten die niederländisch- 
niederrheinishen Künstler: ein Arndt Johannsen, der Stadtbaumeister von Arnheim war, 
Laurenz von Brahum, der aus Wesel kam, und die Bildhauer Heinrih und Wilhelm 
Vernukken aus Calcar. Also aud jetzt noch wirkt sih hier das immer wieder beobachtete 
Zusammengehen mit dem niederländish-holländishen Kulturkreise in der Wahl der Künstler 
aus. Aber daneben spielt ein französischer Meister, Joist de a Court, bei diesem Schloß- 
bau eine große Rolle. Und alle diese Künstler können wir in ihrem Wirken weiter 
verfolgen, so daß Horst über die eigenen Werte hinaus für die rheinishe Renaissance 
von Bedeutung wurde. Arndt Johannsen begegnet man wieder beim Bau des Schlosses 
Frens bei Bergheim. Sein Mitarbeiter, Heinrih Tußmann aus Duisburg, wurde der 
Erbauer des Düsseldorfer Rathauses, während Laurentz von Brahum seine Tätigkeit 
mehr nah Westfalen verlegte, wo eine Anzahl von Schlössern im oberen Lippetal auf 
ihn zurückgehen. Der vierte in diesem Kreise aber, Wilhelm Vernukken, schuf 1569 in 
der Vorhalle des Kölner Rathauses das köstlichste Werk, das die Renaissance im Rheinland 
aufzuweisen hat (Abb. 68). Der Rat der Stadt hatte diesen Bau in einem Wettbewerbe 
ausgeschrieben, dessen Ergebnisse uns noch erhalten sind. Es ist sehr bezeichnend, daß 
nur niederländische Künstler sich daran beteiligten, die größtenteils aber aus den südlichen 
Niederlanden stammten. Mit dieser Vorhalle bringt Vernukken nun in die Stadt der 
romanischen und gotischen Meisterbauten unvermittelt die fremden Formen der italienischen 
Renaissance. Doch sind sie nicht rein übernommen, sondern auch hier wieder verlangt 
das germanisch-rheinishe Temperament mit der Freude am reicheren Zierat sein Redt, 
die italienischen Formen sind dem nordisch-dekorativen Stile angepaßt. 

Aber der Bau blieb in Köln ohne Nachfolge. Die Gotik beherrschte hier noch durchaus 
die Formvorstellung der Arcitekten. Ein paar Jahre vorher war noch die Dombauhütte 
in Tätigkeit gewesen und ein Jahrzehat vor dem Bau von Vernukken, 1559, hatte der 
Kölner Stadtbaumeister das Stapelhaus am Rhein in engster Anlehnung an den Gürzenich 
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errihtet. Die Stadt hatte damals shon wirtschaftlih und künstlerish ihre Spannkraft 
verloren. Es paßt zu solcher reaktionären Haltung, wenn die einheimishen Meister dem 
Vernukken seine Tätigkeit auf alle Weise zu verleiden suchten, so daß er nah Voll» 
endung seines Baues froh war, als er dieser rückständigen Stadt den Rücken kehren 
konnte, um in die Dienste des Landgrafen von Hessen zu gehen. Aber auch von dort 
aus griff er mit seiner Tätigkeit wieder auf die Rheinlande zurück, als er für den Fürsten 
Philipp II. in St. Goar das Grabmal schuf, bei dem er in gleicher Weise wieder italienishe 
mit niederländishen Formelementen vermisht. Was in Köln selber außer Vernukkens 
Bau entstand, reicht künstlerish nicht entfernt an ihn heran und hält sich ebenfalls in 
den Bahnen der niederländishen Renaissance. 

Fructbarer als die niederländisch-niederrheinishen Meister aus dem Künstlerkreise von 
Schloß Horst scheint der französisheAÄrditekt im Rheinland gewirkt zu haben, Joist de 
la Court. Man screibt ihm den schönen Innenhof von Schloß Bedburg zu, das im 
äußeren aber ganz den heimischen Formen folgt (Abb. 67), und glaubt weiter seinen 
Einfluß zu spüren bei der Anlage einiger kleinerer Schloßbauten im Jüliher Land. Diese 
Fragen sind noch ungelöst, zumal wieweit die neuen Gestaltungselemente, wie die in 
dieser Gruppe bevorzugten Arkadengänge, auf niederländishe Anregung zurückgehen. 
Dod selbst der französishe Künstler hat sich der heimischen Formensprahe nicht ganz 
entziehen können, wie beim Schloß Rheydt, das man ebenfalls mit ihm in Verbindung bringt. 

Aber noch bunter wird das Bild der rheinischen Renaissance. Denn zu den Niederländern 
und dem Franzosen tritt der Bologneser Festungsbaumeister Pasqualini, der rein italienische 
Formen in die Rheinlande bringt. Der Herzog von Jülich hatte ihn 1545 zum Wieder- 
aufbau seiner Stadt und für den Neubau seiner Residenz berufen. Von den damals 
ausgeführen Werken ist leider wenig mehr vorhanden, aber dieser Rest, die Schloßkapelle 
und das Portal, genügt, um die wörtlihe Übertragung oberitalienisher Formen zu zeigen. 
Wieweit Pasqualini sonst am Niederrheine wirkte, ist noch ungeklärt, wohl wissen wir, 
daß er später in Cleve an der Schwanenburg tätig war. 

Ganz anders ist das Bild im südlichen Teile der Provinz. Sieht man von den Glanz= 
bauten ab, die außerhalb unserer Betrahtungszone liegen, von den Schloßbauten zu 
Ascaffenburg und Heidelberg, die nicht ohne Einfluß blieben auf das nördlihere Gebiet, 
den eigentlihen Mittelrhein, so hat dieser wenig an bedeutenden Bauleistungen aus der 
Renaissance aufzuweisen. Das Hauptwerk, das Mainzer Schloß, erinnert sonderbarer= 
weise an französisch-lothringische Bauten, wobei die Formen über Trier an den Mittelrhein 
gebracht sein könnten. Daß Trier selber teilweise auch jetzt mit dem heute französischen 
Nacdbarland zusammengeht, zeigt dort der Überbau des Heiligen Grabes aus der Lieb- 
frauenkirhe (Abb. 165). 

Die Bedeutung dieses südlichen Gebietes für die Renaissance liegt weniger in der Bau= 
kunst als in der Plastik, worin es dem Niederrheine gegenüber nun die Führung über- 
nimmt. Das fast ausschließliche Betätigungsfeld wird dabei das Grabmal, wobei nun 
nicht nur wie früher die geistlihen Herren die Auftraggeber werden, mehr noch fast die 
kleinen, weltlihen Dynasten. Schon Backoffen zeigte in seinen letzten Werken, wie dem 
prachtvollen, formenreihen Denkmal des Uriel von Gemmingen, einzelne Elemente des 
neuen Stiles. Weniger die arditektonishen Motive sind dabei entscheidend, als ein neues 
Gefühl für Gliederung, das den Figuren mit größerem Raum wirkungsvollere Bewegungs- 
freiheit gibt. Und in dieser Form scheint Backoffen mit seiner Kunst vereinzelt auh auf 
die Trierer Plastik einzuwirken. Aber die Grundstimmung dieser Werke ist noch gotisc, 
und die neuen Anregungen sind auch hier mehr dekorativ verwertet. Erst in Johann 
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von Trarbah in Simmern wird die Gotik völlig überwunden und die Renaissance kommt 
zur vollen Herrschaft. Johann von Trarbah muß eine ungewöhnlich fruchtbare Werk=- 
stätte unterhalten haben, deren Wirken sich sogar den Oberrhein hinauf bis nah Schwaben 
verfolgen läßt. Aber auh Trier nimmt nun in der Plastik einen überraschenden Auf- 
schwung, wo sich das Schaffen um Ruprecht Hoffmann und seine Werkstätte konzentriert, 
deren Arbeiten an der ganzen Mosel bis zum Rhein hinab zu finden sind 
(Abb. 166-169). Überrashen mag dabei der starke Einfluß, den die niederländische 
Kunst gewinnt. Sie liefert in ihren Stichen vor allem das Bildmaterial, die in ziemlich 
enger Anlehnung in den Stein übertragen wurden, wie bei der Kanzel des Trierer Domes 
(Abb. 166). Wieder siegt nun das rein malerische Prinzip, das diese Kunst schon an 
die Grenze des Barocken führt. 

Am Niederrhein entwickelt sich die Plastik jetzt nicht so in gleicher Bodenständigkeit wie 
im südlihen Gebiet. Seine Renaissance ist anfangs ebenfalls kaum mehr als eine in den Formen 
leicht geänderte späte Gotik, mit einem Streben nad krauser Lebendigkeit und von ganz dekora=- 
tiver Gesinnung. Der Magdalenenaltar in Kalkar ist ein typisches Beispiel dafür (Abb. 163). 
Die Einzelformen, wie die spielerisch behandelten Säulen, sind hier von der nieder- 
ländishen Kunst übernommen, in der sie schon einige Jahrzehnte früher begegnen. Erst 
nach der Mitte des Jahrhunderts siegt auh in der niederrheinishen Plastik mehr die in 
Italien wurzelnde Renaissanceauffassung, die auf dem Umwege über die Niederlande und 
Frankreich hierhin gelangte, wobei Schloß Horst in seinen Dekorationen das reichste Material 
liefert. Das Wenige, was Köln an Plastik aus dem 16. Jahrhundert aufzuweisen hat, ist 
meist in niederländishem Geist gehalten, bei einigen Hauptwerken, wie dem Lettner in 
St. Maria im Capitol, dem Epitaph des Herzogs von Croy und vielleiht auch bei den 
Grabmälern der Erzbishöfe von Schauenburg, handelt es sich sogar um einen direkten 
Import. Aber es ist doch ein Verkennen der inneren Zusammenhänge, wenn Dehio sagt, 
daß der Niederrhein sih damit vom Deutshtum abgewandt habe. Er vergißt, daß damals 
diese ganzen Gebiete selbst noch eine politishe und erst recht eine kulturelle Einheit 
darstellten, und daß die Grenzen, die später zwischen dem Rheinland und den Nieder- 
landen gezogen wurden, im Grunde ein willkürlihes Ergebnis sind, daß die Niederländer 
zum germanischen Volksstamm gehören, wie die Bewohner des Niederrheins, was diese 
beiden in gleicher Formengebung immer wieder zusammenführt. 


BAROCK UND ROKOKO 


Das künstlerishe Leben des Rheinlandes wird im 17. Jahrhundert vor allem bestimmt 
durch die Gegenreformation. Ihr Hauptträger, der Jesuitenorden, gewann auch auf das 
künstlerische Schaffen den entscheidenden Einfluß. Bewußt griff man im Einklang mit der 
erstrebten religiösen Erneuerung auf das Mittelalter, die Gotik zurük. Aber die Künstler 
waren zu sehr Kinder ihrer Zeit, um nur die alten Formen wieder aufleben zu lassen, 
sie gestalten sie um, verschmelzen sie mit dem Barock in glänzendster Weise zu einem 
organishen Ganzen und geben ihnen erst dadurch neues Leben. In der Kölner Jesuiten- 
kirche hat dieses Wollen einen restlos reinen Ausdruck gefunden von großartigster Wirkung, 
es ist der schönste Kirhenbau geworden, den das 17. Jahrhundert im nordwestlichen 
Deutschland erstehen sah (Abb. 69). Bautypus und Einzelformen mögen zum Teil wieder 
auf flandrisch-französishe Quellen zurückgehen, aber sie sind durchaus selbständig weiter 
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entwickelt. Etwas Neues wird nun in die Baukunst getragen und zur wesentlihen 
Grundlage der Wirkung genommen, das Licht. So hatte man dieses bisher noch nie 
bewußt, als Stimmung erzeugender Faktor in Rechnung gesetzt. Vor allem darin, in der 
Bewegung von Hell und Dunkel, liegt der barocke Geist dieser Kirche, weniger in der 
Einzelform. Die hier durchgeführte innigste Vershmelzung von Gotik und Barock zeigt, 
wie nahe sich diese scheinbar entgegengesetzten Stile stehen. Auch in Koblenz, Aachen 
und Bonn errichtet jener Orden Bauten in gleicher Art, wenn aud nicht in gleiher Vollendung. 

Völlig andere Formen zeigt dagegen die Jesuitenkirche in Düsseldorf, die fast gleich- 
zeitig mit jenem Kölner Hauptwerk entstand (Abb. 70). Sie ist eine Kopie der Hof- 
kirhe in Neuburg an der Donau und bringt süddeutsch-italienishe Formen. Sie bleibt 
aber ein Fremdling in der niederrheinishen Baukunst und läßt umsomehr erkennen, 
wie sehr die andere Bauweise, trotz aller neuen Elemente, im Grunde mit der heimisch 
traditionellen zusammengeht. 

Die Jesuiten blieben die wichtigsten Faktoren bei diesem neuen Aufshwung der kirch=- 
lihen Baukunst, aber nicht die einzigen. Vor allem sind es daneben die Karmeliter und 
die Bettelorden, die nun eine rege Bautätigkeit entfalten. Wieder gehen die Brücken dabei 
vom Niederrhein nach den: Niederlanden, nach Belgien, woher die neuen Orden zum Teil 
ins Rheinland kamen und auch ihre Formen mitbrahten. Die Kölner Kirche St. Maria 
in der Schnurgasse zeigt diese Zusammenhänge besonders deutlich. 

Bei den übrigen Kunstgebieten liegt das Shwergewicht im 17. Jahrhundert ebenfalls in 
Köln. Dabei gehen die stärksten Anregungen wieder von den Jesuiten aus, deren Kirche 
auch in der Ausstattung die glänzendste Leistung des 17. Jahrhunderts im Rheinland ist. 
Stärker noh als in der Arditektur tritt hier der Zusammenhang mit der flämishen Kunst 
zutage. Die Malerei zeigt sih ganz unter dem übermädtigen Einfluß von Rubens, von 
dem mande eigene Werke ins Rheinland kamen, und der noch mehr durch seine direkten 
Schüler, wie Seghers, Shut und Diepenbe&, die flämishe Kunst hierhin übertrug. Eine 
bodenständige Malerei mit eigener Note hat im 17. Jahrhundert anscheinend im Rhein= 
land nicht bestanden. 

In der damaligen rheinishen Plastik liegen die Verhältnisse ebenso. Die reihe Aus= 
stattung, die nun den Kirhen vielfah gegeben wurde, stellte vor allem der dekorativen 
Skulptur immer neue Aufgaben. Trotzdem scheint sih auch hierin im 17. Jahrhundert 
keine eigene Schule gebildet zu haben, obwohl die Forshung die Zusammenhänge 
noch wenig untersucht und geklärt hat. Die Meister, die sih herausheben und die wir 
in ihrer Art schärfer abgrenzen können, kommen größtenteils wieder aus den Niederlanden. 

Seit dem Ende des 17. Jahrhunderts ändert sih das Bild, andere Elemente und Einflüsse 
werden für die rheinishe Kunst von Bedeutung. Das künstlerishe Leben konzentriert 
sih immer mehr um die Fürstenhöfe in Düsseldorf, Bonn, Mainz und Trier. Köln tritt 
nah der kurzen Blüte im Laufe des Jahrhunderts nun wieder ganz zurück und nimmt 
kaum Anteil an der weiteren Entwicklung. Anfangs begegnet man allenthalben italienischen 
Meistern. Als um die Wende des Jahrhunderts der Herzog Johann Wilhelm eine ganze 
Künstlerschar aus den verschiedensten Gegenden an seinem Düsseldorfer Hofe zusammen= 
zog, Architekten, Bildhauer und Maler, bildeten die Italiener unter ihnen einen großen 
Teil. Zu ihnen gehörte auch der leitende Baumeister Alberti, der ein Riesenprojekt eines 

en Schlosses für den Fürsten entwarf, das leider nur ein Plan geblieben ist, das aber, 

hrt, alle anderen Schloßbauten jener Zeit an Ulmfang übertroffen hätte. Aucd an 

den übrigen Höfen haben um die Wende des 17. Jahrhunderts die italienishen Künstler 

die Führung. In Bonn ist es Zuccali, der für den Kölner Kurfürsten die neue Residenz 
30 


erbaute, im Trierer Gebiet Sebastiani, der mit seinem Nachfolger Ravenstein die barocke 
Baukunst hier völlig beherrscht und vor allem der Stadt Koblenz teilweise ihr Gepräge gab. 

Aber im Laufe des 18. Jahrhunderts setzt dann wieder der französishe Einfluß ein, 
begründet in den politischen Beziehungen, die damals den Kölner Kurfürsten Joseph 
Clemens mit Frankreich verbanden. Während seines unfreiwilligen zwölfjährigen Auf- 
enthaltes in Frankreih war er zur dortigen Kunst in engste Fühlung gekommen. Gleich 
nach seiner Rückkehr nah Bonn sieht man die neue künstlerishe Einstellung des Kur- 
fürsten sih auswirken, indem das Bauwesen nun ganz in die Hände eines französischen 
Arditekten gelegt wird, Robert de Cotte, der das Bonner Schloß umbaute und erweiterte, 
und auf den vor allem die shöne Anlage von Schloß Poppelsdorf zurückgeht. 

Im wesentlichen blieb der französische Einfluß auf den nördlichen, kurkölnishen Landesteil be= 
schränkt, begegnet sich dabei abermit anderen Elementen, vor allem aus dem Süden. DasHaupt- 
werk wird hier das Schloß zu Brühl, an dem nacheinander und teilweise gleichzeitig deutsche, 
italienishe und französische Künstler tätig sind. Sein Hauptwert liegt im Dekorativen, 
und darin ist es in der langen Bauzeit ein Spiegelbild geworden für die stilistishe Entwicklung 
der ganzen Rokokokunst in Deutschland. Man sieht, wie die Dekoration aus der im Geiste 
der französishen Kunst strengeren Gebundenheit und Zurückhaltung sich mehr und mehr 
befreit und schließlih die ganze Form in wucherndem üppigsten Ornament auflöst. Es 
waren zwar französishe Meister, die auch diese letzte Fassung dem Stile gaben, aber 
in der überwiegend ornamentalen, dekorativen Gesinnung mehr germanisches Temperament 
zum Ausdruck brachten. In der Tat stammte der Hauptmeister dieser Kunst, Cuvillies, 
aus dem französisch-niederländishen Gebiet, dem Hennegau. 

Für diese späte Zeit liegt aber das Shwergewict nach Umfang der Produktion, Reichtum 
und Mannigfaltigkeit des Gesamtbildes und Eigenart der Formulierung beim südlichen 
Teile. Deutlih gehen hier nebeneinander zwei verschiedene Auffassungen, eine strengere 
Richtung, die zum Teil im österreichishen Barok wurzelt und in gleiher Weise am 
Mittelrhein wie im westlihen Gebiete uns begegnet. Die Abtei in Mettlah, die Kirche 
in Himmerod, das Meisterstück des Palais Kesselstadt in Trier und vor allem das Haupt- 
werk des Joahim Friedrich Stengel, die Ludwigskirche in Saarbrücken, eine der vollendetsten 
Schöpfungen des spätrheinishen Barocks, sind die Hauptwerke dieser strengeren Auf- 
fassung. Aber daneben zeigt sich hier eine andere Form, die von der mainfränkishen 
Kunst ihren Ausgang nimmt und mit dieser aufs engste zusammengeht. Vereinzelt griff 
deren Hauptmeister, J. B. Neumann, mit seinem Wirken ins Rheinland über. Aber mehr 
als er selber war es sein Shüler und Nachfolger Johannes Seiz, der das baukünstlerische 
Schaffen im südlichen Rheinland beherrschte. Eine fast übershäumende Zierlust bricht 
nun mit ihm wieder durdh, eine Freude an der wildbewegten Erscheinung, ein kaum zu 
bändigendes Verlangen nach dekorativem Reichtum. Im kurfürstlihen Palast zu Trier 
oder im Innern der Paulinuskirche dort hat das rheinische Barock in dieser Form seinen 
reinsten Ausdruck gefunden (Abb. 71, 72). Diese Kunst trägt ihre Wellen einmal aud ins 
nördliche Gebiet, wo im Treppenhaus des Brühler Schlosses, dem shönsten Treppenhaus, das 
diese Zeit in Deutschland aufzuweisen hat, Neumann selbst seine raushende Pradt in 
Raum und Shmuc entfaltet (Abb. 73). Und hier trifft sich diese Kunst fast am gleichen 
Ziel mit der anderen, die zwar in der Fremde wurzelt, aber doch scließlih, von einer 
ganz verwandten Grundgesinnung bestimmt, zu einem ähnlihen Ausdruck gekommen ist. 

Wieder wie in der spätromanishen Zeit bricht nun die rheinishe Kunst auf diesem 
Höhepunkte ab, als sie kaum begonnen hatte, ihre Kraft und Fülle in diesen neuen 
Formen ausströmen zu lassen. Damals war es die frühe Gotik, welche die Zierlust auf ein 
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Mindestmaß zurükführte, einer streng tektonishen Richtung wieder Geltung verschaffte, 
jetzt, in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts, ist es der Klassizismus. Und wieder war 
es wie damals Frankreich, das bestimmenden Einfluß auf die Entwicklung der rheinischen 
Kunst gewann. Schon im Brühler Schloß zeigen sich deutlih die ersten Anzeichen des 
Umshwungs. Noch war dieses nicht vollendet, als shon in Benrath die neue Gesinnung 
ihre klarste Formulierung fand (Abb. 77). Zwar klingt auch hier noch die alte Freude 
am Dekorativen leise nah, aber sie gibt niht mehr den Ton des Ganzen an, der ist 
ruhiger, strenger und gemessener. Schon die Art, wie das Schlößchen sich eng mit der 
Natur verbindet, zeigt ein völlig anders gerichtetes Wollen als die auf hoher Terrasse 
breit und pompös herausgehobene Residenz zu Brühl (Abb. 74). 

Nicht so kampflos räumte die alte Kunst im südlihen Gebiete vor der neuen, fremden 
das Feld. Vergebens suchte der alte Seiz, den man als reinsten Vertreter des rheinischen 
Baroks bezeihnen darf, beim Neubau des Residenzschlosses, das der Kurfürst Clemens 
Wenzeslaus in Koblenz errichten ließ, vor dem kühlen französishen Klassizismus nodh 
einmal seine Kunst zu retten. Aber er unterlag in dem Kampfe. Der Kurfürst legte 
den von dem Franzosen d’Ixnard entworfenen, aber von Seiz stark angegriffenen Plan 
der Pariser Bauakademie vor, für ihn die oberste Instanz in baukünstlerishen Fragen, die 
dann durd einen ihrer Arcditekten dem Plan die endgültige Fassung geben ließ (Abb. 78). 

Malerei und Plastik treten als selbständige Zweige in dieser Zeit wieder stark zurück, 
Sie ersheinen fast nur in Verbindung mit der Arditektur und geben ihr Bestes in den 
Stucarbeiten, großen Decenbildern und Supraporten, Figurenshmuc an Giebeln, Balu=- 
straden uud Treppenwangen (Abb. 75, 245). Daneben bietet auh das Grabmal jetzt 
nod ein reiches Betätigungsfeld, aber fast nur im südlichen Gebiete, das wie in der Arditektur 
auch in der Plastik das Übergewicht hat. Manches gute Einzelwerk entsteht daneben in 
flotten Gartenstatuen und Bildnissen. Viele fremde Künstler zählt man, vor allem aus 
Süddeutschland, und manden Italiener. Ein starker Einfluß venetianisher Kunst zeigt 
sih dabei und Form und Gesinnung ihres größten Malers jener Zeit, Tiepolo, klingt im 
Wirken des letzten Vertreters der rheinishen Monumentalmalerei nah, Januarius Zick. 
Andererseits bleiben auch die künstlerishen Beziehungen zu den Niederlanden noc sehr 
enge, vor allem durch den Kurfürsten Johann Wilhelm von Pfalz-Neuburg, der in Düsseldorf 
neben italienischen Meistern eine ganze Schar Niederländer an seinem Hofe vereinte. 
Diesem echten kunstbegeisterten Mäcen verdankt das Rheinland aud sein einziges großes 
weltlihes Denkmal aus der Vergangenheit, das Reiterstandbild des Kurfürsten, den „Jan 
Wellem“ auf dem Düsseldorfer Markt (Abb. 171), neben Schlüters Denkmal des Großen 
Kurfürsten in Berlin das einzige barocke Reitermonument in Deutschland. Es ist eine 
Arbeit des Grupello, der als Bildhauer als der bedeutendste aus jenem Künstlerkreise am 
Düsseldorfer Hofe sich heraushebt. Plastik und Malerei setzen sich in einer bescheidenen 
Gruppe von Meistern bis zur Wende des 18. Jahrhunderts fort, ohne jedoch überragendere 
Leistungen hervorzubringen, bis schließlich der Quell künstlerisher Fruchtbarkeit, der im 18. 
Jahrhundert noch einmal so reich gesprudelt hatte, fast ganz versiegt. Die ungünstige politische 
und wirtschaftlihe Lage des Rheinlandes wurde dabei von wesentlicher Bedeutung. 


DAS NEUNZEHNTE JAHRHUNDERT 


Im 19. Jahrhundert verändert sih das künstlerishe Bild vollständig. Waren bisher auf 
Grund der kulturellen Verbundenheit durch all die Jahrhunderte hindurch immer wieder 
die Fäden nah dem Westen gegangen, nach den Niederlanden und Frankreich, so wird 
nun durch die Vereinigung mit Preußen von Östen her das rheinishe Kunstleben entscheidend 
bestimmt. Ein völlig neuer Abschnitt der rheinischen Kunstgeshichte beginnt damit. Die 
persönlihe Note, welhe die rheinishe Kunst bisher immer wieder gewonnen hatte, 
trotz aller Anregungen aus der Fremde, verschwindet nun fast ganz, und nur vereinzelt 
faßte die Kunst tiefere Wurzeln und erlangt ein bodenständigeres Gepräge. Als Gesamt- 
ersheinung ist diese Zeit teilweise die unerfreulichste in der künstlerishen Vergangenheit 
der Rheinlande. Es genügt, sie in einigen Strichen zu zeichnen. 

Der Klassizismus, der shon vorher von Frankreich aus vereinzelt hier aufgetreten war, 
wird nun von Osten her aufs neue und intensiver in die Rheinlande übertragen. Aber dieser 
Stil, der in seiner kühlen Sadlichkeit und strengen Selbstzuct allem Übershwang abhold 
war und darin eher dem preußishen Wesen entsprach, ist im Rheinfande nicht recht 
heimish geworden. Was hier in diesem Geist im 19. Jahrhundert entstand, führt sich fast 
ausnahmslos auf den preußischen Oberbaudirektor Schinkel und seinen Schülerkreis zurück, 
die Bauten in Köln, Düsseldorf, Bonn und Aahen. Wenn aber nun gleichzeitig die 
Romantik aufsprießt, die im leicht shwärmenden rheinischen Volk ihren rechten Boden fand, 
so erscheint sie fast wie eine bewußte Reaktion gegen den mehr rationalistishen Geist 
der anderen Kunst. Aber auch die Erniedrigung des Volkes in fremder Knechtschaft und 
die Vernichtung mit des Besten der heimischen Kunst durch die fremden Eroberer lenkte den 
Blik zur großen Vergangenheit, zum Mittelalter. Der Torso des Kölner Domes wurde 
mit zum Ausgang und Symbol der neuen Geistesbewegung. Von ihm aus fand aud 
die Wiederbelebung der Gotik ihren stärksten Antrieb. Aber der neuen Kunstbewegung, 
die hieraus ihre Nahrung nahm, fehlte alle Kraft und Fülle. Über eine schematische und 
nücterne Formengebung ist sie kaum hinausgekommen. Was die rheinishen Werke 
der Vergangenheit als Bestes haben, Temperament und Leben, das eigentlich künstlerische, 
sinnenfrohe Element, fehlt, und so wirkt diese Gotik in solher Erstarrung unrheinisch 
und undeutsh. Aber in der stärkeren Betonung des zeichnerish Linearen, die neben 
anderem in der Freude an den überhohen, schlanken Fialen sich zu äußern sceint, ge= 
winnt sie doh dem alten Stile gegenüber eine etwas eigene Note (Abb. 79). Dabei 
hat sich die Gotik im Rheinlande wohl am längsten behauptet. Sie war im 17. Jahrhundert 
vor allem durch die Jesuiten neu belebt worden, war über deren Kreis hinaus von anderen 
vielfach aufgenommen und hielt sich in vereinzelten Werken bis ins 18. Jahrhundert hinein. 
Das kann es mit erklären, weshalb im 19. Jahrhundert dieser Stil gerade im Rheinland 
seinen stärksten Widerhall gefunden hat. Mehr aber noch ist es in der an Umfang alles 
überragenden Leistung des Kölner Domes begründet, dessen Ausbau durch vier Jahrzehnte 
hindurh im Vordergrunde des baukünstlerischen Interesses stand. Über die Rheinlande 
hinaus war er geradezu eine nationale Sache geworden. So gewann dieser Stil im Rhein- 
lande den weitesten Umfang und die längste Dauer. Bis in unsere Tage hinein hat er 
sih mit dem romanischen als der bevorzugte und angeblich dem Wesen kirchlicher Kunst 
am meisten entsprechende gehalten, aber als größtes Hindernis einer gesunden, künst«- 
lerishen Fortentwicklung. 

Die profane Baukunst wird dagegen bis zur Mitte des Jahrhunderts etwa durch den 
Klassizismus bestimmt. Dann dringen auch hier mehr und mehr die anderen Stile ein, 
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und es ergibt sich in der rheinishen Baukunst das gleihe bunte Durcheinander wahrer 
babylonisher Stilverwirrung wie anderwärts, Es war die Zeit des größten künstlerishen 
Tiefstandes in der rheinishen Vergangenheit, ohne Eigenleben und unpersönlih. Dem 
Zeitgeist der Veräußerlichung und des Materialismus mit seinem falschen Schein und seinem 
hohlen Pathos, der in jedem Wohnhaus einen Palast vortäushen wollte, ist damals auch 
das Rheinland ganz erlegen. Aber nachdem das Erwachen gekommen und die neue 
Gesinnung in anderen künstlerishen Formen Ausdruck verlangte, mit der Forderung nad 
Wahrheit und Zweckmäßigkeit den mißverstandenen dekorativen Plunder fallen ließ, da 
trat das Rheinland mit als erstes Gebiet auf den Plan, und unmittelbar vor seinen Toren, 
in Darmstadt, erstand ihm in der Künstlerkolonie der Mathildenhöhe ein Zentrum der 
neuen künstlerishen Bewegung, das führende Meister vereinte wie Messel, Behrens 
und Olbrih. Der hessishe Großherzog hat diese Kunststätte ins Leben gerufen, ein 
letztes Glied der stolzen Reihe fürstliher Maecene, denen die rheinishe Kunst so viel 
verdankt. Denn nun werden nicht mehr die Klöster und Stifte, nicht kirchliche und weltliche 
Fürsten, auh nicht das Volk in seiner Vertretung und Verwaltung, nicht der Staat der 
wichtigste Bauherr, sondern die großen Handelshäuser und Banken stellen die monumentalen, 
künstlerischen Bauaufgaben, als Ausdruck des neuen wirtschaftlihen Lebens unserer Zeit. 
Kauf- und Warenhäuser werden in erster Hinsicht jetzt die Träger der raschen künstlerischen 
Entwicklung. Anfangs scheint vereinzelt ein unbewußter gotisher Einschlag vorzuliegen 
wie im Warenhause Tietz zu Düsseldorf, in der hier freilich durch die Bauaufgabe bedingten 
Zergliederung und dem Höhenstreben. Stärker aber sind die klassizistishen Elemente, 
die auch heute noch wirksam sind, aber vielleiht bald wieder völlig überwunden werden. 
Sie erwucdsen aus einem neuen Verlangen nah Gesetzmäßigkeit und Tektonik, aus einem 
gesteigerten Gefühl für Proportionen, und das Ziel ist dabei ein neuer Monumentalstil. 
Es sind wohl nicht nur praktische Erwägungen, die zu den Turm- und Hochäusern 
führen, vielleiht darf man sie auh als Ausdruck eines neuen Sinns für das Monumentale 
und als Zeichen hochgemuten Strebens nehmen. Der ungewöhnliche wirtschaftlihe Auf- 
shwung, der dem Rheinlande seine einstige führende Stellung in Deutschland wieder- 
gegeben hat, bereitet auh die Grundlagen für ein reichstes künstlerishes Leben. Köln, 
Jahrhunderte hindurh die bedeutendste Stadt des Rheinlands, hat auh nun, dem Streben 
aller anderen westlichen Städte zum Trotz, seine unbestrittene Vorrangstellung wieder 
erworben. In der Hängebrüce, die sich leicht wie eine Girlande über den Strom hinzieht, 
hat es dem Rheinland wohl eins der shönsten Bauwerke seiner Art gegeben. 

Die Plastik, die in der rheinishen Kunst in der Vergangenheit so oft vor der Architektur 
zurücktrat, hat auch im 19, Jahrhundert keine größere Bedeutung erlangt. Viele ardai- 
sierende Skulpturen in romanishen und gotishen Formen entstanden wie anderwärts, 
aber nichts dabei von künstlerishem Werte. Auch mit Denkmälern wurden die rheinishen 
Städte bevölkert, aber nichts Eigenes, Bodenständiges wurde geschaffen. Die Berliner 
Schule eines Rauch und Begas machte ihren Einfluß allenthalben geltend. Aber wenigstens 
die Wiege eines von den führenden modernen Plastikern stand im Rheinland, Wilhelm 
Lehmbrucks, der aber keine Schule oder gar eine neue Blüte rheinisher Skulptur begründete. 

Die rheinishe Kunstgesinnung ist im Grunde unplastish, und in den darstellenden 
Künsten steht die Malerei fast stets im Vordergrunde. So entfaltet sih diese auch im 
19. ahrhundert in ganz anderer Fruchtbarkeit als die Plastik. Schon allein die Mannig= 
faltigkeit und der Reichtum des Gesamtbildes zeigen, wieviel näher diese Kunst dem 

chen Wesen liegt als jene. Zwar erhielt das Rheinland einen neuen Mittelpunkt für das 
he Schaffen in der Düsseldorfer Akademie, aber dieses Zentrum erwucds nicht aus 


dem allgemeinen künstlerischen Leben als etwasOrganisches, sondern wurde verstandesmäßig 
geschaffen und blieb daher stets in einer gewissen Isolierung. Man hat mit Recht betont, 
daß vielleicht gerade darum sich hier eine Schule mit einheitlicher Tendenz nie habe bilden 
können. Eine begrenzte Einheitlichkeit in der Form und Auffassung schließt das nicht 
aus, trotz aller Mannigfaltigkeit der verschiedenen Gruppen und Richtungen, die mehr 
durch ein äußeres als durch ein inneres Band verknüpft werden. Nazarener und Roman- 
tiker, die Historien- und Genremaler, Landscaftsschilderer und Porträtisten gehen neben- 
einander her. Neben den malerisch eingestellten, die einen ihrer besten Vertreter in te 
Peerdt haben, denn Leibl, obwohl in Köln geboren, ist nicht recht zur rheinischen Kunst 
zu nehmen, stehen die mehr zeichnerisch-ornamentalen Kräfte wie Mintrop,; neben frühen 
Äußerungen eines neuen Naturalismus bleibt die alte Auffassung lange überwiegend 
in Geltung. 

lm anderen Zentrum künstlerischen Schaffens, in Frankfurt, ist das Bild teilweise ein- 
heitliher. Die Romantik wird hier stärker wirksam und lebt immer wieder auf, bis zu 
Steinhausen und Böhle. Auch vorher hatte am Mittelrhein die Romantik ihre reineren 
Vertreter, wie in Schmidt, Fohr, Shütz und Rottmann. So wirkt die Kunst aud jetzt 
wieder als Ganzes bodenständiger, persönlicher als am Niederrhein. Auch die Nazarener 
Kunst hat ein etwas anderes Gepräge dort als in der Düsseldorfer Schule, bleibt meistens 
strenger und verfällt nicht so wie jene in der anderen Gruppe dem Süßlichen und Weiclichen. 
An großen Aufgaben im Schmuck der Wände hat es weder hier noch dort gefehlt, aber 
nur eine einzige, wirklihe monumentale Leistung hat die rheinische Malerei des 19. Jahr- 
hunderts hervorgebracht, die Fresken im Aacener Kaisersaal von Alfred Rethel, der 
in der rheinischen Malerei des 19. Jahrhunderts als einer der Größten in etwa wieder eine 
Brücke schlägt zu den überragenden Schöpfungen der Vergangenheit. 

Man kann es vielleicht mit aus dem rheinishen Wesen erklären, wenn die so stark 
gefühlsmäßig eingestellte späte Nazarener Kunst und die erzählende Malerei, erzählend 
im Historien- und Sittenbild wie in der Landschaft, die in Technik und Auffassung etwas 
Intimes hat, so lange im Rheinlande festgehalten wurde. Den neuen Naturalismus, der 
aus einer anderen materialistishen Weltanshauung geboren war, lehnte man auffallend 
lange ab. Aber schließlih mußte er auch hier zum Siege kommen. Für die christliche 
Kunst wurde Eduard von Gebhardt der Gegenpol zur alten Gesinnung. Wenn so die 
protestantishe Kunst im Rheinlande durch den esthnischen Pfarrerssohn ihren typischsten 
und reinsten Ausdruck finden sollte, so bestätigt sih auch darin, wie sehr das Düssel- 
dorfer Kunstzentrum etwas Fremdes, Importiertes geblieben ist, es mag nod so viele 
rheinishe Kräfte angezogen haben. 

Aber unabhängig von der Akademie und den offiziellen Lehranstalten, sogar teilweise 
im Gegensatz zu ihnen, hat die rheinishe Malerei die Grundlage zu einer neuen Blüte 
gelegt. Der verworrene Übergang, Sturm und Drang, die der Umshwung in der all- 
gemeinen Zeitgesinnung mit sich bracte, blieben auch ihr nicht erspart. Die Rheinlande 
stehen zu sehr im Brennpunkt, um nicht von solhen großen Wellen des geistigen Le- 
bens ergriffen zu werden. Aber ihre Kunst überwand diese Zeit der Gärung und des 
Suchens schneller als manche anderen Gebiete. Im Einklang mit der neuen geistigen 
Haltung unserer Zeit wendet sie sih ab von dem übersteigerten Subjektivismus der 
Vergangenheit. Die Rückkehr zum Objekt gibt auch ihrer Kunst das Gepräge und ihre 
Formgesinnung erwächst auf einer neuen, außerhalb des Individuums liegenden Gesetz- 
mäßigkeit. Und wenn nach dem geistig leeren, materialistisch eingestellten künstlerischen 
Wollen der Vergangenheit unser Verlangen wieder nach Verinnerlihung auch beim 
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Kunstwerk geht, so bringt das rheinishe Volk in seiner seelishen Verfassung zur Er- 
füllung dessen die günstigste Voraussetzung dazu. Wenn nicht alles täuscht, wird das 
Rheinland für die Malerei der kommenden Zeit mit an die Spitze treten und das 
Schwergewicht, das in der Epoche des kühlen Impressionismus im Osten lag, nun wieder 
nach Westen sich verschieben. Schon jetzt haben wir kaum irgendwo in Deutschland 
eine so große, durch den gleihen neuen Formwillen verbundene Gruppe überragender, 
zielsiherer Künstler wie am Rhein, unter der Führung eines Thorn Prikker, Nauen, 
Hecker und Diekmann. Fast alle gehören zum Niederrhein, der wohl voraussichtlich 
wieder zu einer besonderen Rolle in der rheinischen Kunst berufen ist. Wie in der Ver- 
gangenheit scheint auh die Kirhe an dem Aufschwung der Malerei wieder entschei- 
denden Anteil zu nehmen. 

Aber die wichtigste Voraussetzung für die erwartete Blüte rheinischer Kunst und die 
Gewähr ihrer Dauer ist ihre erneute Bodenständigkeit. Sie gewinnt wieder ein inten- 
siveres heimatlihes Kolorit und bringt ihre Eigenart stärker zur Entfaltung. Romanische 
und germanische Elemente scheinen in ihr vershmolzen. Diese Kunst wird einerseits 
geleitet von einem sicheren Gefühl für Tektonik und äußere Form, andererseits bewahrt 
sie die Leichtigkeit des rheinischen Temperamentes vor allem Schweren und Starren. Der 
starke sinnenfrohe Einschlag trat ja im Laufe der künstlerishen Entwicklung immer wieder 
hervor. Die Freude an der lebendigen dekorativen Erscheinung gab allen Epoden, in 
denen die rheinishe Kunst auf ihren Höhepunkten ihr Wesen am reinsten entfaltete, 
ein entscheidendes Gepräge. Bei dem leichten, elastishen Wesen seines Volkes öffnete sich 
diese Kunst zwar eher den Einströmungen fremder Elemente. Aber fast nie sank sie zur 
bloßen leeren Nachahmung herab. Wenn sie auc hier und da ganz im fremden Wesen 
aufzugehen schien, sie besann sich stets wieder bald schon auf sich selbst und nutzte 
das, was ihr die Fremde gab, nur zur schnelleren Klärung und Formulierung ihres Wollens. 
Wenn ein wahrhaft reihes Volk dadurch reich wird, wie Jakob Burckhardt sagt, daß es 
vieles von anderen übernimmt, so steht das rheinishe Volk audh darin mit seiner Kunst 
als eines der reichsten da. 
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St.Maria im Kapitol 


Köln. 
11. Jahrh., 1065 geweiht. Im 12. Jahrh, Umbau vor allem des Oberbaues. Kapellen und Sakristei um 1500 
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Abb. 10. Speyer. DasInneredes Domes 


Ja lälfte 12. Jahrh. neu gewölbt. Gewölbe nad Zerstörung 1869 durch die Franzosen, Ende 18. Jahrh. größtenteils erneuert 
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1138 begonnen, vollendet nach Mitte des 12. Jahrh. 


Abb. 13. 


Um 1150, geweiht 1151 


Schwarzrheindorf. 


1173 westlich erweitert und Turm überhöht 
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Abb. 14 Bonn. 


Der Langdor 1. Hälfte 11. Jahrh. Chortürme und Apsis Mitte 12. Jahrh. 
Das Langhaus 1. Hälfte 13. Jahrh. Die hohen Turm 


Chor des Münsters 


Quersciff und Mittelturm um 1200 
helme gotisch 





Abb. 15. Brauweiler. Ehemalige Äbteikirche 


Westbau und Langhaus 12. Jahr Der Helm d 
Die Osttürme 








2266.16. Xanten. St, Viretor 


Der Westbau in den Untergeschossen 1213 vollendet, die Obergeschosse 13.—16. Jahrh., Chor und Langhaus 1263—16. Jahrh. 
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Abb. 18. 
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Der Ostbau von St. Aposteln 
Erbaut um 1200 
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Abb. 20.. Der Westbau von St: Quirin'in Neuß 


Erbaut in der 1. Hälfte 13. Jahrh. Der Turmabschluß gotisch 
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Abb.28. Der Dom zuLimburgan der Lahn 


Erbaut 1. Hälfte 13. Jahrh. 
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Abb. 29. Gelnhausen. Nordostansicht der Marienkirche 


Der Westturm 12. Jahrh, Das übrige 1. Hälfte 13, Jahrh 
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Abb. 32 


Boppard. Das Innerevon St.Severus 


Im wesentlichen aus der ersten Hälfte des 13. Jahrh. 
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Abb. 39. Köln. Der Chor des Domes 
Erbaut 1248-1322 
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Köln. Westseite des Domes 


>sentlihen aus dem 19. Jahrh. nach Plänen des 14. Jahrh. 





Abb. 42. 
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Blickin den Domchor 
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Blickinden Dom aus dem nördlichen Seitenschiff 
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Das Hauptschiffder Victorkirche 
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Abb. 50. 


263, das Schiff vollendet Anfang 16. Jahrh. 
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Nordostansicht der Liebfrauenkirche 


Erbaut in der 1. Hälfte 14. Jahrh. 
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Abb. 56. Oppenheim. Die Katharinenkirche 


vei Mitteltürme Anfang 13. Jahrh, Querhaus und Chor 2. Hälfte 13. Jahrh. Vierungsturm und Quersciffgiebel 14. Jahrh. 
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Südwestansichtdes Domes 
Der Turm 14.—15. Jahrh., der hölzerne Aufsatz von 1561 


Abb. 58 Wetzlaer. 
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Das Langhaus 13, Jahr 1315—1353 Querhaus und ( r. Der Tur 1415— 1514 
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Abb. 60. Das Rathaus zu Aachen 


Im wesentlichen 14. Jahrh. Der linke Turm größtenteils karolingisch 
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Abb. 62. BurgEltz 
Erbaut 13.—16, Jahrh. 
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Abb. 64. Schloß Bürresheim 
Der Flügel rechts 1473. Ecturm und Unterbau des Längsflügels 1491. Oberbau 1659—1661 
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Abb 74 DasSchloß zu Brühl 
Erbaut 1725-1770 durch C. Schlaun und Fr. Cuvillies 
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Abb. 76, Dasherzoglich nassauische Schloß zu Biebrich 
Der westlihe Pavillon, rechts, erbaut 1699-1702, der östliche 1707. Der Mittelbau 1711 durh M, von Welsch 
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Konsekrationskamm des hl. Heribert, Erzbischofs von Köln 


Rheinische Arbeit, um 1000. Elfenbein, 19,5 cm hodh. Köln, Kunstgewerbemuseum 
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Doz 


Abb. 85. Madonna 


ıg 11. Jahrh. Holz mit Goldblechüberzus 








Abb. 86. Kopfeines Kruzifixes 
Rheinische Arbeit, 2, Hälfte 11. Jahrh, Bronze, der Corpus 1 m hodh. Werden, Abteikirche 
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Kopf des Propheten Danielvom Dreikönigenschrein 
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der Verdammten aus einem Jüngsten G 


Stein, 9 cm hoch. Teilweise ergänzt. 


Abb. 102. Gruppe 


sen Westchorlettner des Mainzer Domes. Vor Mitte 13. Jahrh. 
Mainz, Domkreuzgang 


Vom ehema 
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Abb. 103, Ha ıptportalderLiebfrauenkirchein Trier 
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bp. 104. ZweiProphetenvom Hauptportalder Liebfrauenkirchein rer 
R sche Arbeit, Mitte 14. Jahrh Stein, 1,85 m hod. Berlin Kaiser-Friedrih-Museum 
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Madonna vom Hauptportal der LiebfrauenkircheinTrier 


Sie 1,85 m hod Trier, Dommuseum 
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\5b. 106. .Madonnavoneinem Hause der Ruststraße in Mainz 


2. Hälfte 13. Jahrh. Stein, 1,73 m hodh 
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Abb. 108. Zwei weibliche Heilige 


Köln, Schnütgenmuseum 


Mittelrheinische Arbeit, um 1300, Holz, 35 cm hod. 








160 


Kölner Arbeit, 


Abb. 110. Madonna 


Anfang 14. Jahrh. 


Stein, 


2,05 m hoch. 


\ 
j 
I 
{ 
| 
{ 
\ 
| 


Köln, 





Domdor 





Apostel Paulus 


Abb. 111. 


161 





112. Madonna 
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eit, Anfang 14. Jahrh. 


Köln, Shnütgenmuseum 
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Holz, 63 cm hod. 
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Abb. 114. Madonna 


Kölner Arbeit, Anfang 14. Jahrh. Stein. Köln, Dom 
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Abb. 116. Pieta 


Mittefrheinische Arbeit, 14. Jahrh. Holz, 95 cm hoh. Bonn, Provinzialmuseum 
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Abb. 120. Schächer von einer Kreuzig 
Frankfurt, Städtische Galerie 


Mitt he Arbeit, 1. Hälfte 15. Jahrh. Alabaster, Figurhöhe 44 cm. 
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Abb. 124. Madonna 


Ton, 1,13 m hodı. Hallgarten <Rheingau), 


heinishe Arbeit, Anfang 15, Jahrh. Kathol. Pfarrkirche 
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Abb. 12 
Mittelrheinishe Arbeit, Wende 14. Jahr 





6. HI. Martinus 


h. Stein, 80 cm hod. Mainz, Dom, Memorienportal 


Abb. 127. Hl. Margareta 


Mitelrheinische Arbeit, Wende 14. Jahrh. Stein, © cm hod. Mainz, Dom, Memorienportal 





Abb. 128 Madonna 


Mittelrheinishhe @) Arbeit, Anfang 15. Jahrh. Stein, 1,17 m hoch. Bonn, Provinzialmuseum 





Abb. 129. Kopfder Madonna, Abb. 128 
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Frankfurt, Städtishe Galerie 


Alabaster, 44,5 cm hoc. 
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Mittelrheinishe Arbeit, 1. Hälfte 15. Jahrh. 
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Abb. 132 Madonna 


Köln, Sammlung Dr. I 


Arbeit, 1. Hälfte 15. Jahrh. Holz, 31 cm hod. Seligmann 


Kölner 
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Abb. 136. Madonna 


Bleiguß, 10,75 cm hoc. Köln, Kunstgewerbemuseum 


she Arbeit, 15. Jahrh 
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2jährige Jesusim Tempel 


Ägypten und der 
Holz, die Einzelfelder 70:80 cm. 


-142.: Flucht nach 
Kalkar, kathol. Pfarrkirc 


nschmerzenaltares von H. Douvermann, 1518-1521. 











Abb. 144. Madonna 
Niederrheinische Arbeit, Ende 15. Jahrh, Holz 1,03 m hoc. Berlin, Kaiser-Friedrih=-Museum 
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Abb. 146. HI. Christophorus 


Kölner Arbeit, um 1500. 


Stein, überlebensgroß. 


Köln, Dom 








Abb. 148. König von einer Gruppeder Anbetung 
Holz, Kopfhöhe 6,5 cm. Kalkar, kathol. Pfarrkirche 


Aus dem Marienaltar des Meisters Arnt, um 149. 


198 


& 


ONE 


Abb. 149. Kopfdes Johannes, Abb. 147 
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Abb. 150. DiePassion Christi 


Ba im Unterbau teilweise von Jan var 


Die Haupttafel von Meister Loedewic, die Grup I ı Haldern, die Rahmengruppen von 
Aufsatz des Hochaltares der kathol. Pfarrkirche in Kalkar 


Derik Jeger. Das Ganze geschnitzt, 1498-1500. Holz, 5:4,05 m. 
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Ausschnittausder Passionstafel, Abb.150 


Abb. 151. 





Abb. 152. Hl. Quirinus 
Niederrheinische Arbeit, Anfang 16. Jahrh. Stein, 27,5 cm hod. Köln, 


Kunstgewerbemuseum 
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einer Gruppe deshl.Grabes 


Abb. 154 Johannes und Mariavon 


Mittefrheinishe Arbeit, um 1500. Stein, febensgroß. Mainz, Dom 





Abb. 155. Kopfdes Administrators Adalbertvon Sachsen, f 1485 


Von seinem Grabmal im Mainzer D 





enneberg, f 1504 


im Mainzer Dom, von Hans Backoffen. Stein, überlebensgroß 


Abb. 156. Kopfdes Kurfürsten Bertoldvon H 


Von seinem Grabmal 
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Abb. 158. Madonna 
Holz, 


PER N 


1,34 m hoc. 





Mainz, Dom, Marienaltar 
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Abb. 160. Kopfdeshl. Martinus 


er Arbeit, Anfang 16. Jahrh. Holz, Figurenhöhe 1,35 m. Mainz 





Dom, Marienaltar 
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Abb. 162. Jesus und die Samariterin 
Niederrheinishe Arbeit um 1530. Holz, 54,5 cm hod. Zyfflich b. Cleve, kath. Pfarrkirche 
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Grabstein des Wolf von Dalberg, f 1522, und der Agnes von Sickingen, T 1517 


m Schüler Hans Backoffens, um 1525. Stein, lebensgroß. Oppenheim, Katharinenkirhe 





Trierer & Arbe 
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166. Kanzel 


Von Rupredit Hoffmann, 1570-1572, Stein, 


Abb. 


Trier, Dom 
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Abb. 168. Erzbischof Jakob von Eltz 


Von Ruprecht Hoffmann, um 1590. Stein, 1,25 m hoch. Trier, Dommuseum, 


Vom Dreifaltigkeitsaltar im Trierer Dom. 





Abb. 169. Kopfdes Trierer Erzbischofs Johann von Schonenberg 


Ruprecht Hoff 1591 S I n 
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Abb. 170. Büste des Kurfürsten Jan Wellem 


ı G de Grupelfo, um 1700. Marmor, 1,17 m hoc. Düsseldorf Kunstakademie 





Abb. 171. Denkmal des Kurfürsten Jan We 


Ilem 
Von Gabriel de Grupel 1711, Br Marktplat 
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r Mariensäule vor dem 


Abb. 172. Madonna 


ehemaligen Jesuitenkolleg in Trier, 1727. 


Stein, 2,10 m hoc 


Vermutlih vo 


Abb. 


n N. Bintrim, 175 
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Madonna 


Stein, lebensgroß. Mainz 
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Abb. 176. Christus mit Propheten und den Evangelistensymbolen 


Miniatur aus einem Kölner Evangeliar, 11. Jahrh. Köln, Bibliothek des Priesterseminars 
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Köln, Dombibliothek 
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Abb. 180. Anbetung der Könige 


Miniatur aus einem Evangeliar von Limburg a. d. Hardt, 11. Jahrh. Köln, Dombibliothek 
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Abb. 182. Geburt Christi 


Miniatur aus dem sog. Gebetbuc der hl. Hildegard. Mittelrheinishe Arbeit, 2. Hälfte 12. Jahrh. München, Staatsbibliothek 
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Abb. 186. Himmelfahrt Christi 


Miniatur aus einem Evangeliar aus Mainz, 2. Hälfte 13. Jahrh. Aschaffenburg, Stiftsbibliothek 





Abb. 187. Kreuzigung Christi 


Wandmalerei in St. Cunibert zu Köln, 2, Hälfte 13. Jahrh 
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Abb. 188 Kreuzigung Christi 


Mittelbild eines Triptychons. Kölner Meister, 1. Hälfte 14. Jahrh. Köln, Wallraf-Richartz-Museum 
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Joseph erkenntin Maria die Mutter Jesu 
einisher Meister, 1. Hälfte 14. Jahrh. 


190. 
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Veronika mitdem Schweißtuch Christi 


Kölner Meister, Anfang 15. Jahrh. Münden, Alte Pinakothek 
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Darmstadt, 
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Abb. 200. Geburt Christi 


Linkes Flügelbild des Ortenberger Altares, Abb, 199, Darmstadt, Landesmuseum 
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Abb. 202. Geburt Christi 


Museum 


es 


flich 


bishö 


‚ Erz 


zes aus Oberwesel (). Mittelrheinischer Meister, um 1400. Utrecht 


Flügelbild eines Altaraufsat 
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Abb. 204. Geißelung und Dornenkrönung Christi 


Kölner Meister, 1. Hälfte 15. Jahrh. Köln, Schnütgen-Museum 
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Abb. 206. Kreuzigung Christi 


Museum 


Köln, Wallraf=Richart 


Kölner Meister, 1. Hälfte 15, Jahrh. 
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Abb. 210. Geburt Christi 


Von Stephan Locdner, um 1440, Godesberg, Privatbesitz 








Abb. 211. Kopfderhl.Ursula 
Vom linken Flügel des Kölner Dombild \ Stephan Lodhner, um 1440, Köln, D 





Abb. 212. MadonnaimRosenhag 


Von Stephan Lochner, um 1445. Köln, Wallraf-Rihartz-Museum 





Darstellung Christiim Tempel 
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Abb. 214. Kreuztragung Christi 


Darmstadt, Landesmuseum 


= 
Meister der Darmstädter Passion, Mitte 15. Jahrh. 


Vom mittelrheinishen 
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Abb. 216. Geburt Christi 


> des Georgsaltares, nach Mitte 15. Jahrh. Köln, Wallraf-Richar useum 
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Abb. 224. Bekehrung deshl. Hubertus 


Niederrheinisch=westfälisher Meister, 2. Hälfte 15. Jahrh. Edinburg, Nationalgalerie 
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.227. AusderLeg 
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ende deshl. Antonius 


Sippe I 15, Jahrt M hen, Alte Pinaft 
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Abb. 228. Christus undder Apostel Thomas 


Vom Kölner Meister des Bartholomäusaltares, Ende 15. Jahrh. Köln, Wallraf-Richartz=Museum 
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Abb. 230. 


Die Heiligen Andreas und Columba 


ne 


Vom Kölner Meister des Bartholomäusaltares, Ende 15. Jahrh. Mainz, Städtishes Museum 


Abb. 231. Derhl.Hieronymus aus Äbb 
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Gefangennahme Christi 


33, 
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Abb. 


Vom mittelrheinishen Meister der Dominikuslegende, Wende 15. Jahrh. Darmstadt, Landesmuseum 








Abb. 234. Die Verkündigung 


Flügelbild vom Altaraufsatz aus Seligenstadt. Mittelrheinischer Meister, Anfang 16. Jahrh. Darmstadt, Landesmuseum 





Abb. 235. Beschneidune Christi 





Abb. 236. Himmelfahrt Mariens 


om Kölner Meister von St. Severin, 


\ 


Anfang 16. Jahrh. Augsburg, Staatliche Gemäldegalerie 
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Verurteilung Christi 


Abb. 237. 
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Abb. 238 Weihederhl. Ursula 


Vom Kölner Meister der Ursulalegende, Ende 15. Jahrh. Köln, Wallraf-Richartz-Museum 
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Abb.240. Beschneidung Christi 
Niederrheinisher Meister, Ende 15. Jahrh. 


Paris, Privatbesitz 
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Abb,242. Bildnisgruppe 


Von Barthel Bruyn, 1545, Privatbesitz 
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Abb. 243. Bildnisgruppe 
\ Barthel Br 1545 +f . 
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Abb.246. Der Musiksalon 
Vom Kölner Maler A. de Peters, 2. Hälfte 18. Jahrh. Köln, Wallraf-Rihartz=-Museum 








Abb. 247. Doppelbildnis der Brüder Eberhard 
PI 
Von Joh. Ant. Ramboux, 1822. K Wallraf-Richartz-Museun 
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Abb. 250. Der Großpoenitentiar 


Von E. von Steinle, 1855. 


Frankfurt, Staedelsches Institut 
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